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ಡಿ ಸಂಪಾದಕರ ಮಾತು 


ಮನ್ವಂತರದ ನಾಲ್ಕನೆಯ ಸಂಪುಟ ೧೯೬೫ರಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟವಾಗಿತ್ತು. ಇಷ್ಟು ದೀರ್ಫ 
ಕಾಲಾವಧಿಯ ನಂತರ ಈ ಸಂಯುಕ್ತ ಸಂಪುಟವನ್ನು ಈಗ ಪ್ರಕಟಿಸಿ ನಮ್ಮ ಹಾಚಕರ 
ತಾಳ್ಮೆಯನ್ನು ಪರೀಕ್ಷಿಸುವ ಪ್ರಸಂಗ ಬಂದದ್ದಕ್ಕಾಗಿ ಕ್ಷಮೆ ಬೇಡುತ್ತೇವೆ. 

ಈ ದೀರ್ಫ್ಥ ವಿಲಂಬಕ್ಕೆ ಕಾರಣ ವಾಡಿಕೆಯದೇ. ನಮ್ಮ ಯೋಜನೆಗೆ ತಕ್ಕಂತೆ 
ಲೇಖನಗಳನ್ನು ಬರೆಯಿಸುವದು. ಲೇಖಕರ ಪ್ರಾಮಾಣಿಕ ಸಹಕಾರ ಇರದೆ ಹೋಗಿದ್ದರೆ 
ಇಷ್ಟು ತಡವಾಗಿಯಾದರೂ 'ಮನ್ವಂತರ'ವನ್ನು ಪ್ರಕಟಿಸುವದೇ ಸಾಧ್ಯವಾಗುತ್ತಿರಲಿಲ್ಲ. 
ಲೇಖಕರ ಕಠಿಣ ಪರಿಶ್ರಮ, ವಾಚಕರ ತಾಳ್ಮೆ, ಸಹಾನುಭೂತಿ ಮತ್ತು ರಸಿಕತೆ 
ಇವುಗಳಿಂದಲೇ “ಮನ ಎ೦ತರ' ಬದುಕಿ ಬಂದಿದೆ. 

ಈ ಸಾರೆಯ 'ಮನ್ವಂತರ'ದ ಯೋಜನೆಯಲ್ಲಿ ಬದಲಾವಣೆಯಾಗಿದೆ. ವಾಡಿಕೆಯಂತೆ 
ಒಂದೊಂದು ಸುಪುಟದಲ್ಲಿ ನೂರು ಪುಟಗಳ ಒಂದು ದೀರ್ಫಲೇಖನ ಮತ್ತು ೨೫ ಪುಟಗಳ 
ಪುಸ್ತಕವಿಮರ್ಶೆ ಕೊಡಬೇಕಾಗಿತ್ತು. ಆದರೆ ಇದು ನಾಟಕವಿಮರ್ಶೆಯ ವಿಶೇಷಾಂಕ 
ವಾಗಿರುವದರಿಂದ ವಿವಿಧ ಲೇಖಕರಿಂದ ಲೇಖನಗಳನ್ನು ಬರೆಯಿಸಿ ಇದನ್ನು ಇಡೀ 
ವರ್ಷದ (೨೫೦ ಪುಟಗಳ) ಒಂದೇ ಸಂಪುಟವನ್ನಾಗಿ ಮಾಡಿ ಹೊರತರಬೇಕೆಂದು 

ಕ ಯೋಚಿಸಿದೆವು. “ಮೃಚ್ಛಕಟಿಕ', "ಮುದ್ರಾರಾಕ್ಷಸ', *ಉದ್ದಾರ' ಮತ್ತು “Riders 
| ೦೯೮ $6” ಈ ನಾಲ್ಕು ನಾಟಕಗಳ ಮೇಲಿನ ಲೇಖನಗಳೂ ಬಂದುಬಿಟ್ಟಿದ್ದರೆ 
ಎರಡೂ ಸರಿಯಾಗಿ ಹೊಂದಿಕೆಯಾಗು 
ದ್ಯಕ್ಕೇ ಬರುವಂತಿಲ್ಲದ್ದರಿಂದ - ಈಗಾಗಲೆ 
ತಡವಾಗಿದನ್ನು ಗಮನಿಸಿ - ೧೮೦ ಪುಟಕ್ಕೇ ಮುಗಿಸಿ, ಸದ್ಯದ ಸಂಪುಟವನ್ನು 
೧ರನೆಯ ವರ್ಷದ ಸಂಯುಕ್ತಸಂಪುಟವೆಂದು ನಮ್ಮ ಗ್ರಾಹಕರಿಗೆ ಕೊಡು 
ತ್ತಿದ್ವೇವೆ. ಆದರೆ ನಾವು ವರ್ಷಕ್ಕೆ ಸಲ್ಲಿಸಬೇಕಾದ ಒಟ್ಟು ಪುಟಗಳಿಗೆ ಕಡಿಮೆ ಬಿದ್ರಷ್ಟನ್ನು 


ತ ಇನ್ನಷ್ಟು ಅವಕಾಶದ ನಂತರ ಈ ನಾಲ್ಕು ನಾಟಕಗಳ ಮೇಲೆಯೇ ಬರೆಯಿಸಿ, ಈ 


ಮನ್ವಂತರದ ಮೊದಲನೆಯ ವರ್ಷದ ಮೊದಲ ಸಂಪುಟದಲ್ಲಿ ಶ್ರೀ. ದ. ರಾ. 
ಬೇಂದ್ರೆಯವರು “ಕಾವ್ಕ್ಯೋದ್ಕೋಗ” ಎಂಬ ಲೇಖನ ಬರೆದಿದ್ದರು. ಆದರೆ ಆ ಸಮಯಕ್ಕೆ 
ಆ ಲೇಖನದ ಕೊನೆಯ ಭಾಗವನ್ನು (“ತಂತ್ರಚತುರ್ಮುಖ?) ಬರೆದು ಮುಗಿಸಿಕೊಡುವ 
ದಾಗದ್ದರಿಂದ ಅದನ್ನು ಮುಂದೆ ಕೊಡುವದಾಗಿ ತಿಳಿಸಿದ್ದೆವು. ಅದೀಗ ಬಂದಿದೆ. ಅಷ್ಟನ್ನೇ 
ಈಗ ಬೇರೆಯಾಗಿ ಮುದ್ರಿಸಿ ಈ ಸಂಯುಕ್ತಸಂಪುಟದ ಆ ಹಿಂದಿನ ಸಂಪುಟ 
ಪಡೆದ ಗ್ರಾಹಕರಿಗೆಲ್ಲ ಕಳಿಸುತ್ತಿದ್ದೇವೆ. ಬಿಡಿಯಾಗಿ ಆ ಮೊದಲ ಸಂಪುಟವನ್ನಷ್ಟೆ 
ಮಾರಾಟಕ್ಕೆ ತೆಗೆದುಕೊಂಡವರೂ ಕೂಡ ಬರೆದು ತರಿಸಿಕೊಳ್ಳಬಹುದು. 

ನಾಟಕವನ್ನು ಒಂದು ಸಾಹಿತ್ಯಪ್ರಕಾರವೆಂದು ಕಂಡು, ನಾಟಕಸ್ವರೂಪದ ವಿವಿಧ 
ಸಾಹಿತ್ಯಪ್ರಕಾರಗಳಾದ ಭಾವಗೀತ, ಮಹಾಕಾವ್ಯ ಮತ್ತು ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ನಾಟಕ ಅತ್ಯಂತ 
ಪರಿಷ್ಪತವಾದಸಾಹಿತ್ಯಪ್ರಕಾರವೆಂಬುದನ್ನು ಯಾರೂ ಅಲ್ಲಗಳೆಯಲಾರರು. ಈ ಸಾಹಿತ್ಯ 
ಪ್ರಕಾರದವಿಕಾಸದ ಅಭ್ಯಾಸಮಾಡುವದೆಂದರೆ ಸಾಹಿತ್ಯ ಮತ್ತು ಸಂಸ್ಕೃತಿಗಳ ಅಭ್ಯಾಸ 
METS RIE nk 00050೨... 
ಮಾಡಿದಂತೆಯೇ. ಇದಕ್ಕೆ ಕಾರಣವೆಂದರೆ ಸಾಹಿತ್ಯಕ್ಕೆ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಅರಿವು ಬಂದದ್ದು ನಾಟ 
ಕದ ಮೂಲಕವಾಗಿಯೇ. ಗೀತ ಮತ್ತು ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳು ಒಂದು ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ನಿರಪೇಕ್ಷ 
"ವಾದ ಶಬ್ದಸೃಷ್ಟಿಗಳಾಗಿದ್ದವು. ನಾಟಕ ನಟರ ಮತ್ತು ಸಾಮಾಜಿಕರ ಸಹೃದಯತೆಯ 
ಬಾಂಧವ್ಯದಲ್ಲಿ 3333535 ಸಾಒತ್ಯಪ್ರಕಾರವಾಗಿದೆ. ಅಲ್ಲದೆ ನಾಟಕ ಸಂಗೀತ 
ಮತ್ತು ಅಭಿನಯಗಳೆಂಥ ಭನ ಕಲೆಗಳ ಸತ್ತವನು ಮೆ ಗೂಡಿಸಿಕೊಂಡು ಶ್ರೀಮಂತ 


NL RRS babar ತಾಜಾ 
ವಾಯಿತು. ಇದರಿಂದಾಗಿ ನಾಟಕದ ರಸಾಸ್ವಾದ ಒಂದು ವಿಶೇಷ ಬಗೆಯ ಅನುಭವ 


ವಾಗಿ, ಈ ಅನುಭವದ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಕುರಿತು ಜಿಜ್ಞಾ ಸೆ ನಡೆಯಬೇಕಾಯಿತು. 
ಪ್ರಾಚೀನ-ಭಾರತ ಮತ್ತು ಗ್ರೀಸದೇಶಗಳನ್ಲಿ ನಾಟಕದ ಪ್ರಾದುರ್ಭಾವದ ಜೊತೆಗೇ 
ವಿಮರ್ಶೆ ಬೆಳೆದುಬಂದದ್ದು ಕೇವಲ ಐತಿಹಾಸಿಕ ಆತಸ್ಮಿಕವಾಗಿಲ್ಲ. ಭರತ ಹಾಗೂ 
ಗದ್ಯಪದ್ಯಗಳಂಥ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ ಪ್ರಕಾರಗಳ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ, ಪಾತ್ರರಚನೆ ಮೊದಲಾದ 
ವಿಶೌರ್ಶಿಯ ತತ್ತಗಳು ನಾಟಕಪ್ಪಕಾರಗಳಿಂದಲೇ ರೂಪುಗೊಂಡು ಇಡಿ 


ಇ 


ಈ ಸಂಪುಟದಲ್ಲಿಯ ಎಲ್ಲ ಲೇಖನಗಳು ನಾಟಕವನ್ನು ಸಾಹಿತ್ಯಪ್ರಕಾರವೆಂದು 
ನೋಡಿ ಬರೆದವುಗಳಾಗಿವೆ. ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಮೊದಲನೆಯ ಲೇಖನವೊಂದನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ 
ಉಳಿದವುಗಳೆಲ್ಲ ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷ-ಕೃತಿ-ವಿಮರ್ಶೆಗಳಾಗಿವೆ. ಆದರೆ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಲೇಖನದಲ್ಲಿ 


ನಾಟಕಪ್ರಕಾರದ ವಿವಿಧ ಅಂಗಗಳು, ವಿಶೇಷತೆಗಳು, ಸಮಸ್ಯೆಗಳು ಇವುಗಳನ್ನು ಕುರಿತು 


ಅಪ್ಪತ್ಯಕ್ಷವಾಗಿ ಜಿಜ್ಞಾಸೆಯನ್ನು ತರುವ ಪ್ರಯತ್ನವಿದೆ. ವಿಮರ್ಶೆಗೆ ಆಯ್ದುಕೊಂಡ 
ನಾಟಕಗಳು ಕನ್ನಡ, ಇಂಗ್ಲಿಷ್‌, ಮತ್ತು ಸಂಸ್ಕೃತ ಹೀಗೆ ವಿವಿಧ ಭಾಷೆಗಳಲ್ಲಿಯವು. ನಾಟಕ 
ಪ್ರಕಾರದ ಎಲ್ಲ ವಿಶೇಷತೆಗಳನ್ನು ಚರ್ಚಿಸಲೆಂದೇ ವಿವಿಧ ಭಾಷೆಗಳಲ್ಲಿಯ ನಾಟಕಗಳನ್ನು 
ಆಯ್ದುಕೊಳ್ಳಲಾಗಿದೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಈ ನಾಟಕಗಳೆಲ್ಲ ತೀರ ಪ ಸಿದ್ದವಾದ ಕೃತಿಗಳೇ ಆಗಿರು 
ವದರಿಂದ ವಾಚಕರಿಗೆ ವಿಮರ್ಶೆ ಅಗಮ್ಯವಾಗಲಿಕ್ಕಿಲ್ಲ ಎಂದು i "ವೆ. ಕೃತಿಯ 
ರಸಾಸ್ವಾದದ ಮೂಲಕ ಮೂಲಭೂತವಾದ ಸಾಹಿತ್ಯತತ್ವಗಳ ಅನ್ವೇಷಣೆ ವಿಮರ್ಶೆಯ 
ಗುರಿಯಾಗಬೇಕೆಂದು ನಮ್ಮ ಮನೀಷೆ. ಈ ಉದ್ರೇಶ ಪ್ರಸ್ತುತ ಸಂಪುಟದ ಮೂಲಕ 
ಕೆಲಮಟ್ಟಿಗಾದರೂ ನೆರವೇರುವಂತಾದರೆ ನಮ್ಮ ಪ್ರಯತ್ನ ಸಾರ್ಥಕವಾಗುತ್ತದೆ. 
ಶ್ರೀ. ಬನ್ನಂಜೆ ಗೋವಿಂದಾಚಾರ್ಯರು ಈಗ ಬಂದಿರುವ ಸಂಪುಟದಲ್ಲಿಯ 
ಶ್ರೀ. ಕುರ್ತಕೋಟಿಯವರ ಲೇಖನಗಳನ್ನು ಹಸ್ತಪ್ರತಿಯಲ್ಲೆ ಓದಿ ನೋಡಿ. ಮೂಲ 
ಸಂಸ್ಕೃತ ಶ್ಲೋಕಗಳಲ್ಲಿಯ ಪಾಠಾಂತರಗಳ ಬಗ್ಗೆ - ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಎರಡು ಕಡೆಗೆ - 
ತಮ್ಮ ಅಭಿಪ್ಪಾ ತ್ರಯದ ಟಿಪ್ಪಣಿ ಬರದಕೊಟ್ಟರು; ಬರವಣಿಗೆಯಲ್ಲಿಯ ಸ್ಟ್ರಾಲಿತ್ಯ ಗಳನ್ನು 
ಕೆಲವು ಕಡೆಗೆ ತೋರಿಸಿಕೊಟ್ಟರು. ಅವನ್ನೆಲ್ಲಾ ಲೇಖಕರು ಕೃತಜ್ಞತೆಯಿಂದ ಸ್ವೀಕರಿಸಿ, 
ಅವರ ಹೆಸರಿನಿಂದಲೆ ಆ ಅಡಿಟಿಪ್ಪಣಿಗಳನ್ನು ಪ್ರಕಟಿಸಬೇಕೆಂದು ಸೂಚಿಸಿದರು. ಅದ 
ರಂತೆಯೆ ಮಾಡಿದ್ದೇವೆ. ಈ ಸಹಕಾರಕ್ಕಾಗಿ ಮತ್ತು ಅಚ್ಚಿನ ಕರಡುಗಳನ್ನು ನೋಡಿ 


— 


ಕೊಡುವದರಲ್ಲಿ ತೀರ ಹತ್ತಿರದವರಾಗಿ ಸಹಾ ಯಮಾಡಿದಾ ರೆ. ಸಹದ ಸಹೃ ದಯತೆಯ ಈ 
EEE 


ಎಲ್ಲ ಸಹಕಾರಕ್ಕೂ ಶ್ರೀ. ಬನ್ನಂಜೆಯವರನ್ನು ಅತ್ಯಂತ ಕೃತಜ್ಞತೆಯಿಂದ ನೆನೆಯುತ್ತೇವೆ. 
ಪ್ರಿಯ ಮಿತ್ರರಾದ ವಿ. ಯ. ಜಠಾರ ಅವರು ಎಂದಿನಂತೆ ನಮ್ಮ ಬೆನ್ನಿ ಗಿದ್ದು. 
ನಿರಪೇಕ್ಷಭಾವದಿಂದ ಈ ಸಂಪುಟಕ್ಕೂ ಹೊದಿಕೆ ತಯಾ ಸಿಕೊಟ್ಟಿದ್ದಾ ರ. ಅವರ 
ಉಪಕಾರವನ್ನೂ ಕೃತಜ್ಞತೆಯಿಂದ ಸ್ಮರಿಸುತ್ತೇವೆ. 
ಈ ಸಂಯುಕ್ತ-ಸಂಪುಟ ಉಡುಪಿಯಲ್ಲೆ ಒಂದು ಸಮಾರಂಭ ಮಾಡಿಸಿಕೊಂಡೇ 
ಬರುತ್ತಿದೆ, ಇದೇ ೧೮ನೆಯ ದಿನಾಂಕಕ್ಕೆ. ಕವಿ ದ. ರಾ. ಬೇಂದ್ರೆಯವರೇ ಇದನ್ನು 
ಚರ! ಯನ್ನಾಗಿಸಲಿದ್ದಾರೆ. ಇಷ್ಟೆಲ್ಲಾ ಹೂಡುವುದಕ್ಕೆ ಮತ್ತು ಅದು 


ಆಗುವಂತೆ ಮಾಡಿದಕ್ಕೆ ಕಾರಣರಾದವರು ಶ್ರೀಗಳಾದ ಮೋಹನದಾಸ ಪೈ, ಸತೀಶ ವೈ 
ತ್‌ 


ಮತ್ತು ಅವರ ಮಣಿಪಾಲ ಪ್ರೆಸ್ಸಿನ ಪರಿವಾರ. ಇನ್ನೊಬ್ಬರೆಂದರೆ ಶ್ರೀ ವಿಜಯನಾಥ 
ಶೆಣೈ. ಸಮಾರಂಭದ ಜನ್ಮಕ್ಕೆ ಕಾರಣರಾದ ಇವರಿಗೂ ಸಮಾರಂಭವನ್ನು ತಮ್ಮದನ್ನಾಗಿಸಿ 


FAT 


ಕೊಂಡು ಸಹಕರಿಸಿದ ಉಡುಪಿಯ ರಸಿಕವೃಂದಕ್ಕೂ ನಮ್ಮ ಕೃತಜ್ಞತೆಯ ವಂದನೆಗಳು. 


— ಸಂಪಾದಕರು 


೪, 


೫. 


(ರ್‌ 


[A 


ಪರಿವಿಡಿ 


ಸಂಪಾದಕೀಯ 


ನಾಟಕ ಮತ್ತು ನಾಟಕಪ್ಪಜ್ಞೆ 

ನಾಟಕ ಮತ್ತು ವಂಶಪ್ರಜ್ಞೆ - 
(ಭಾಸನ್ಮ"ಪ್ರತಿಮಾ') 

ನಾಟಕ ಮತ್ತು ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿ 


ರಾಜೀವ ತಾರಾನಾಥ 


ಕೀರ್ತಿನಾಥ ಕುರ್ತಕೋಟಿ 


ರಾಜೀವ ತಾರಾನಾಥ 


(ಎಲಿಯಟ್‌ನ 'The Murder in Cathedral)” 


ನಾಟಕ ಮತ್ತು ಸಂಕೇತಕ್ರಿಯೆ “28 
(ಕಾಲಿದಾಸನ "ಅಭಿಜ್ಞಾನಶಾಕುಂತಲಂ') + 
ಪೌರಾಣಿಕ ಇಲ್ಲವೆ ಐತಿಹಾಸಿಕ ವಸ್ತುವಿನ್ಮಾಸ 
(ಶ್ರೀನಿವಾಸರ "ಕಾಕನಕೋಟೆ') 
ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಸಮಕಾಲೀನ ದೃಷ್ಟಿಕೋನ 
(ಶ್ರೀರಂಗರ "ಹರಿಜನ್ವಾರ') 
ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ನವೃಪ್ಪಜ್ಜೆ ಕ್ಮ 
(ಗಿರೀಶ ಕಾರ್ನಾಡರ “ತುಘಲಕ್‌ ಮತ್ತು ಯಯಾತಿ?) 
ನಾಟಕಶಿಲ್ಪ 
(ಗಿರೀಶ ಕಾರ್ನಾಡರ “ತುಘಲಕ್‌') 
ನಾಔಕದಲ್ಲಿ ದುರಂತದೃಷ್ಟಿ 
(ಗಡಕರಿಯವರ "ಏಕ$ಚ ಪ್ಯಾಲಾ') 
ಪರಿಣತಪ್ರಜ್ಞೆಯ ನಾಟಕ 
(ಭವಭೂತಿಯ "ಉತ್ತರರಾಮಚರಿತಂ') 


ಕೀರ್ತಿನಾಥ ಕುರ್ತಕೋಟಿ 


'.. ಗಿರೀಶ ಕಾರ್ನಾಡ 


ಗಿರೀಶ ಕಾರ್ನಾಡ 


೬೫ 
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ನಾಟಕ ಮತ್ತು ನಾಟಕಪ್ರಜ್ಞಿ 


ರಾಜೀವ ತಾರಾನಾಥ 


ಗೀತ, ಪುರಾಣ ಅಥವಾ ಮಹಾಕಾವ್ಯ ಮತ್ತು ನಾಟಕ ಇವು "ಶಬ್ಬಾರ್ಥಸಹಿತ' 
ವಾದ ಸಾಹಿತ್ಯಕಲೆಯ ಮೂರು ಮೂಲಭೂತವಾದ ಪ್ರಭೇದಗಳಾಗಿವೆ. ಇವು 
ಮನುಷ್ಯನ ಮೂರು ಭಿನ್ನವಾದ ಪ್ರಜ್ಞೆಗಳ ಒಡಲಿನಿಂದ ಹುಟ್ಟಿಬಂದವುಗಳಾಗಿವೆ. 
ಒಂದು ಸಾಹಿತ್ಯಕೃತಿಯ ಬಾಹ್ಯ ಆಕಾರಕ್ಕೂ ಅದರ ಆಂತರಿಕ ಪ್ರಜ್ಞೆಗೂ ಜೀವಂತವಾದ 
ಸಂಬಂಧವಿದೆ. ಗೀತಪ್ರಭೇದಕ್ಕೆ ಮನುಷ್ಯನ ವೈಯಕ್ತಿಕಪ್ರಜ್ಞೆ ತಳಹದಿಯಾಗಿದ್ದರೆ 
ಮಹಾಕಾವ್ಯ ವಂಶಪ್ರಜ್ಞೆಯನ್ನು ಆಧಾರವಾಗಿಟ್ಟುಕೊಂಡಿದೆ. ಇವೆರಡಕ್ಕಿಂತ ಭಿನ್ನ 
ವಾದ ಸಾಮಾಜಿಕಪ್ರಜ್ಞೆ ನಾಟಕಪ್ರಕಾರವನ್ನು ರೂಪಿಸಿದೆ. ಅಂತಲೇ ಆದಿಮವೆನ್ನ 
ಬಹುದಾದ ನೃತ್ಯಗೀತಗಳನ್ನು ಅಳವಡಿಸಿಕೊಂಡರೂ ನಾಟಕಪ್ರಕಾರ ಹೆಚ್ಚು ಪರಿಷ್ಕೃತ 
ವಾದ ಕಲೆಯಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸಿದ್ದು. ಕಥಾವಸ್ತು, ಸನ್ನಿವೇಶರಚನೆ, ಪಾತ್ರಗಳ ಕ್ರಿಯೆ. 
ಸಂಭಾಷಣೆ ಇವೆಲ್ಲ ನಾಟಕದ ಬಾಹ್ಯ ಆಕಾರದ ಕೆಲವು ಪ್ರಮುಖವಾದ ಘಟಕಗಳಾಗಿವೆ. 
ಆದರೆ ಕೃತಿಯ ಆಂತರಿಕಪ್ರಜ್ಞೆಗೂ ಈ ಬಾಹ್ಯ ಘಟಕಗಳಿಗೂ ಇರುವ ಸಂಬಂಧ ಯಾವ 
ಬಗೆಯದು, ಪ್ರಜ್ಞೆಯ ಸ್ವರೂಪ ಮತ್ತು ಸ್ವಭಾವಗಳೇನು, ಅದು ಬಾಹ್ಯಘಟಕಗಳಲ್ಲಿ 
ವ್ಯವಹರಿಸಿದಾಗ ಆಗುವ ಬದಲಾವಣೆಗಳೇನು ಮೊದಲಾದ ಮೂಲಭೂತವಾದ ಕೆಲವು 
ಪ್ರಶ್ನೆಗಳನ್ನೆತ್ತಿಕೊಂಡು ಅವುಗಳಿಗೆ ಉತ್ತರವನ್ನೀಯುವ ಪ್ರಯತ್ನ ಈ ಲೇಖನದಲ್ಲಿದೆ. 
ನಾಟಕಕ್ಕೆ ನಾಟಕದ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ತಂದುಕೊಡುವ ಅಂತಃಸತ್ವ ಯಾವ ತತ್ವದಲ್ಲಿದೆ 
ಎಂಬುದರ ಹುಡುಕಾಟ ಈ ಲೇಖನಕ್ಕೆ ಪ್ರೇರಣೆಯನ್ನು ಕೊಟ್ಟಿದೆ. 


3 


ನಾಟ್ಯಪ್ರಜ್ಞೆಯ ನೆಲೆಯನ್ನು ಸ್ಥೂಲವಾಗಿ ಗುರುತಿಸುವದರ ಸಲುವಾಗಿ ಕೆಲವು 
ವಿಚಾರಮಾರ್ಗಗಳ ಮೂಲಕ ಈ ಲೇ ಖನದಲ್ಲಿ ಪ್ರಯತ್ನಿಸಲಾಗಿದೆ. -: ಬಹುಶಃ ಈ 
"ಬರವಣಿಗೆ ಅರ್ಧ ವ್ಯಾಖ್ಕೆಯಾಗಿ ಅರ್ಧದಷ್ಟು ವರ್ಣನೆಯಾಗಬಹುದು. ಈ ಎಲ್ಲ 
ವಿಚಾರಮಾರ್ಗಗಳ ಗುರಿ ಒಂದೇ ಆಗಿರುವದರಿಂದ ಅವುಗಳನ್ನು ಒಂದು ಕ್ರಮದಲ್ಲಿ 
ಜೋಡಿಸಿ ಹೇಳುವ ಗೋಜಿಗೆ ಹೋಗಿಲ್ಲ. 
ಒಂದು ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ನೋಡಿದಾಗ ನಾಟಕ (ಇದರಲ್ಲಿ "ನಾಟಕೀಯತೆ'ಯೂ 
ಸೇರ್ಪಡೆಯಾಗುತ್ತದೆ.) ಮೂರು ಮೂಲಭೂತವಾದ ಸಾಹಿತೃಪ್ರಕಾರಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದೆಂದು 
ಹೇಳಬಹುದು.* ಭಾವಗೀತ, ಮಹಾಕಾವ್ಯ ಮತ್ತು ನಾಟಕ ಇವು ಮೂರು ಆ ಸಾಹಿತ 
ಪ್ರಕಾರಗಳಾಗಿವೆ. ಇವು ಮಾನನಾಹಾ ಇನಾಘಾತಿಯನ್ನು ಅಭಿನಯಿಸಿ ತೋರಿಸುವ 
ಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಅನುಸರಿಸುವ ಭಿನ್ನ ವಿಧಾನಗಳಿಂದಲೇ ಮೂಲಭೂತವಾಗುತ್ತವೆ. ಭಾವ 
ಗೀತದ ಮೂಲಪ್ರಜ್ಞೆ ವೈಯಕ್ತಿಕವಾದದ್ದು : ಆದ್ದರಿಂದ ಅದರಲ್ಲಿ ಪಾರಸ್ಪರಿಕ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆ 
ಗಳಿಗಾಗಿ ಭಿನ್ನ ಭಾವಗಳ ಸೂಕ್ಷ ತೆಗೆ ಅವಕಾಶವಿರುವದಿಲ ಭಾವಗೀತದಲ್ಲಿ ದ ದ್ರಸ್ಟ 


[Co 


ವಾದ ಅನುಭೂತಿ ಮೊದಲು ದಟ್ಟ ವಾಗಿದದ್ದು ಕಲೆ ವಿರಲವಾಗಿ, ಹಿಂಜ ತ್ತ 


ರಂಗಗತಿಯಂತೆ ರೂಪಣವನ್ನು ಪಡೆಯುತ್ತದೆ. ಮಹಾಕಾವ ವ್ಯದಲ್ಲಿ 


ಸರ್ವಗ್ರಾಹಿತ್ತ ಪ್ರಮುಖವಾದ ಗುಣವಾಗಿದ್ದು ಅದರ ಬಗ್ಗೆ ಹೆಚ್ಚು ಹೇಳಬೇಕಾದ 
ಅವಶ್ಯಕತೆಯಿಲ್ಲ. ಅಲ್ಲದೆ ಅದರ ಮೂಲದಲ್ಲಿ ಕೆಲಸ ಮಾಡುತ್ತಿರುವ ವಂಶಪ್ರಜ್ಞೆಯೂ 
ಸರ್ವವಿದಿತವಾಗಿದೆ. ಮಹಾಕಾವ್ಯದಲ್ಲಿ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ ವಿಧಾನದಿಂದ ಉಂಟಾಗುವ 


೧೨ 


ಪರಿಣಾಮ ಮಾತ್ರ ಬೆರಗುಗೊಳಿಸುವಂಥದ್ದು. ಅದರಿಂದಾಗಿಯೇ ಮಹಾಕಾವ್ಯದ 
ಮಿ 


ಭಾವಸಮೃದ್ಧಿ - ಗಾತ್ರ, ಹರಹು, ಪಿಂಡ - ಹೀಗೆ ಮೂರು ಮಗ್ಗುಲಿನಿಂದಲೂ ಅಭಿ 
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* ಇಲಿ ಇನೊಂದು ಮಾತನ್ನು ಸಷ ಪಡಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ. ಜಾನಪದಗೀತ ಮತ್ತು ಕಾದಂಬರಿ 


ತ್ಕ 
ಇವು ಈ ವ ಜಾನಪದಕಾವ್ಯದಲ್ಲಿ ಅನುಭೂತಿಯ ರೂಪಣ 
ತೀರ ನೆ ಜವಾದದು, ಅಂದರೆ ಅದರ ರೂಪಣವಿಧಾನದ ಹಿಂದ ಕಲಾಪ್ರಜ್ಞಿ , ಕಾದಂಬರಿ 
ಜ್‌ ಅಭಯ ಮನರಾಸರರವಧಾರರ್ವನರಧಾ 
ಆಧುನಿಕ ಯುಗದ ವಿಶಿಷ್ಟ ಪ್ರಕಾರವಾಗಿದ್ದು ಅದು ಮಾನವನ ಒಂದು ವಿಶಿಷ್ಟ, ಪ್ರಜ್ಞೆಯ ವಿಶಿಷ 


ದು 
ಈ | ~ ಗ ಷಾ ಖಗ “ 
ರೂಪವಾಗಿರದೆ ಅದರ ಆವಿಷ್ಠಾರ ಮತ್ತು ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ ನಿಯಮಗಳು ಮನೋನುಕೂಲವಾಗಿವ 


'" ಯೆಕೆಂದೇ ಹೇಳಬೇಕು ೨ ಟಿ79, 


೪ ಮನ್ವಂತರ 


ವ್ಯಕ್ತವಾಗುತ್ತದೆ. ಭಾವದ ಈ ರೂಪಣ ಎಷ್ಟು ಶಕ್ತಿಯುತವಾದದ್ದೆಂದರೆ, ಭಾವಗೀತ 
ದಲ್ಲಿಯಂತೆ ಭಾವದ ಸ್ವಯಂಪ್ರೇರಿತ ತರಂಗಗತಿಗೆ ಅದು ಇಂಬುಗೊಡಬಹುದಾದರೂ 
ಅದರ ಸಂಪೂರ್ಣವಾದ ಬೆಳವಣಿಗೆಗೆ ಅದು ಅಡ್ಡಿಯನ್ನುಂಟುಮಾಡುತ್ತದೆ. ಈ 
ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಅನುಭೂತಿಯ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ ರೀತಿ ಬಹಳ ಕುತೂಹಲ 
ಜನಕವಾಗಿ ತೋರುತ್ತದೆ. 

ಈ ಚರ್ಚೆಯ ಪ್ರಾರಂಭಕ್ಕೇ ಉದಾಹರಣೆಗಳನ್ನು ಕೊಟ್ಟು ವಿವರಿಸುವದು 
ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲವಾದ್ರರಿಂದ ಕೆಲವು ಗ್ರಹಿಕೆಗಳನ್ನು ಮಾಡಿಕೊಂಡು ಅವುಗಳ ಆಧಾರದಿಂದ 
ಮುಂದುವರಿಯಬಹುದು. ಒಂದು ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾದ ಪ್ರಜ್ಞೆ ಬಹುಶಾಖೆಯಾಗಿ 
ರೂಪುಗೊಂಡು ನಾಟಕದಲ್ಲಿಯ ಅನುಭೂತಿಯ ವಿಕಾಸವನ್ನು ನಿಯಮಿಸುತ್ತದ್ದೆ 
ಸೆಮಾನವಾಗಿರುತ್ತೆದೆ. ) ಆದರೂ ಇವೆರಡು ಪ್ರಕಾರಗಳಲ್ಲಿಯ ಅಂತರಪನ್ನು ಗಮನಿಸ 
ಬೇಕು. ಮಹಾಕಾವ್ಯದಲ್ಲಿ ವಂಶಪ್ರಜ್ಞೆಯನ್ನು ಸೂಚಿಸುವಂಥ ಪಾತ್ರಸಮುದಾಯ 
ಮತ್ತು ಸ್ತರಗಳ ವೈವಿಧ್ಯಗಳ ಅನೇಕತ್ವದಿಂದ ಕೆಲವು ಶಕ್ತವಾದ ಧ್ವನಿಪ್ರಭೇದಗಳು 
ಹುಟ್ಟಿಕೊಳ್ಳುತ್ತವೆ. ಆದರೆ ಇವು ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾದ ಆದರೆ ಸ್ವಂತದ ವಿವರಗಳನ್ನೊಳ 
ಗೊಂಡ ಕೆಲವು ಅನುಭವಗಳ ಬೆಳವಣಿಗೆಯನ್ನು ಕುಂದಿಸಿಬಿಡುತ್ತವೆ. ಇದು ಒಂದು 
ರೀತಿಯಿಂದ ವಿರೋಧಾಭಾಸವಾಗಿ ಕಾಣಬಹುದು. ಈ ಮಾತನ್ನು ಹೀಗೆ ಸ್ಪಷ್ಟಪಡಿಸ 
ಬಹುದಾಗಿದೆ. ಮಹಾಕಾವ್ಯ ಕೇಂದ್ರಸ್ತವಾದ ಅನುಭೂತಿಯಿಂದ ದೂರವಿದ್ದುಕೊಂಡೇ 
ಕೆಲಸ ಮಾಡುತ್ತದೆ. ಮತ್ತು ಅದೇ ಕಾರಣಕ್ಕಾಗಿ ಮಹಾಕಾವ್ಯ ತನ್ನ ಅನುಭವಸಮೃ 
ದ್ದಿಯ ಹಿಂದೆ ಇರಬಹುದಾದ ಮೂಲಭೂತವಾದ ಸ್ತರಗಳಲ್ಲಿರುವ ಧ್ವನಿಗಳನ್ನು 
ಒತ್ತಿ, ಅದಕ್ಕೆ ಸಂವಾದಿಯಾಗಬಲ್ಲ ಅನುಭೂತಿಯ ಬೆಳವಣಿಗೆಯನ್ನು. ಕೇಂದ್ರಸ್ಥ 
ಅನುಭೂತಿಯ ಗತಿಯ ಸಂಪರ್ಕದಿಂದ ದೂರವಿರಿಸಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸುತ್ತದೆ. ಮಹಾ 
ಕಾವ್ಯದ ಅನುಭೂತಿಯನ್ನು ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾದರೆ ಸುವ್ಯಕ್ತವಾದ ಅನುಭವ 
ಘಟಕದ ಹಿಂದೆ ಕ್ರಿಯಾಶೀಲವಾಗಿರುವ ವ್ಯಾಪಕ ತತ್ವವನ್ನು ಅರಿಯಲೇಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. 

ದ ಶಿಲ್ಪವಿಧಾನವನ್ನು ಅರಿಯಬೇಕಾದ ರೀತಿಗಳಲ್ಲಿ ಇದೂ ಒಂದಾಗಿದೆ. 
ಷೃತೆಯ ಅನುಕೂಲತೆಗಾಗಿ ಮತ್ತು ನೆಲೆಯನ್ನು ಹುಡುಕುವದಕ್ಕಾಗಿ ಇವೇ 
ಶಬ್ದ ಗಳನ್ನು ಪಯೋಗಿಸಿ ಮುಂದುವರಿಯಬಹುದು. ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಬಹುಘಟಕ ಅನು 
ಭೂತಿಗಳ ನಿಯಮಿತವಾದ ಉಪಯೋಗವಿರುತ್ತದೆ. ಮತ್ತು ಅವುಗಳಿಂದಲೇ ನಾಟಕದ 
ಲಲ್ಪ ನಿರ್ಮಿತವಾಗುತ್ತದೆ. ಅನುಭವಘಟಕಗಳ ನಿಯಮಿತ ಸಂಖ್ಯೆಗೂ ನಾಟಕದ 


ಶಿಲ್ಪಕ್ಕೂ ನಿಕಟವಾದ ಸಂಬಂಧವಿರುತ್ತದೆ. ಕ್ರಿಯಾಶೀಲವಾದ ಅನುಭವಘಟಕಗಳ 


pS) fo ಎಂ 


ಆಯ್ಕ ನಾಟಕದ ಸಮಗ್ರಶಿಲ್ಪದಿಂದಲೇ ನಿರ್ಧಾರಿತವಾಗಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಈ ಒಂದು 


ದೆ 
ಆ 


ನಾಟಕ ಮತ್ತು ನಾಟಕಪ್ರಜ್ಜೆ ಗೆ 


ಗ್‌ 


ವಿಷಯದಲ್ಲಿ, - ಅಂದರೆ ವಿವರಗಳ ಆಯ್ಕೆ ಅವು ಪಡೆಯುವ ಆಕಾರದ ಮೇಲೆ ಅವಲಂಬಿ 
ಸಿರುವ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ, - ನಾಟಕ ಭಾವಗೀತಕ್ಕೆ ಸಮಾನವಾಗಿದೆ. ಆದರೆ ಅವೆರಡರ 
ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ ವ್ಯಾಪಾರದಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ದೊಡ್ಡ ಅಂತರವಿದೆ. ನಾಟಕದ ಆಕಾರ ಅಥವಾ 
ಶಿಲ್ಪ ಮೂಡಿಬರಬೇಕಾದರೆ ಅನುಭವಘಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಪಾರಸ್ಪರಿಕವಾಗಿ ಮತ್ತು ಅನಿವಾರ್ಯ 
ವಾಗಿ ನಡೆಯುವ ಪ್ರೇರಣಕ್ರಿಯೆ ಕಾರಣವಾಗಿರುತ್ತದೆ, ಹಾಗಲ್ಲದೆ ಒಂದೇ ಅನುಭವ 
ಘಟಕ ಚಿಗುರೊಡೆದು ಬೆಳೆಯುವದಿಲ್ಲ. ಈ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ನಾಟಕ ಭಾವಗೀತಪ್ರಕಾರ 
ಪರೀಕ್ಷಿಸಿ ನೋಡಬಹುದಾಗಿದೆ ಭಾವಗೀತದಲ್ಲಿ ಭಾವದ ಗತಿ ಕೇಂದ್ರಾಪಗಾಮಿ 
ಯಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಅಂದರೆ ಶಕ್ತಿಯುತವಾದ ಭಾವವೊಂದು ತಾನಾಗಿಯೇ ಹಿಗ್ಗುತ್ತ. 
ತನ್ನದೇ ಹೆಚ್ಚು ವಿಸ್ತಾರವಾಗುವ ಭಾವವಲಯಗಳಲ್ಲಿ ಮಾರ್ಪಡುತ್ತದೆ; ದಟ್ಟವಾದ 
ಅನುಭವ ವಿರಲವಾಗುತ್ತ ಹೋಗುತ್ತದೆ. (ವಿಸ್ತಾರವಾಗುವಾಗ ಒಂದೊಂದು ಭಾವ 
ವಲಯವೂ ವಿರಲವಾಗುತ್ತಿದ್ರಂತೆಯೇ ಭಿನ್ನ ಭಾವಘಟಕಗಳನ್ನು ಮೇಳವಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತ, 
ಶಕ್ತಿಯ ಹ್ರಾಸವನ್ನು ತುಂಬಿಕೊಳ್ಳಬಹುದು. ಆದರೆ ಈ ಮಾತು ಇಲ್ಲಿ ಅಷ್ಟು ಮುಖ್ಯ 

ಲಿ.) ಮಹಾಕಾವ್ಯ ತನ್ನ ಕೇಂದ್ರದಿಂದ ಪರಿಧಿಯ ಗುಂಟ ಅನೇಕ ಅನುಭವಗಳನ್ನು 
ದಟ್ಟವಾಗಿ ಹರಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ., ಈ ಅನುಭವಗಳು ಒಂದರಿಂದೊಂದು ಬೆಳೆಯಲಿ 
ಬಿಡಲಿ ಅವು ಅವಿರಲವಾಗಿ ಹರಡಿಕೊಂಡು ತಾವು ತುಂಬಿದ ಅವಕಾಶಕ್ಕೆ ಘನತ್ವವನ್ನು 
ತಂದುಕೊಡುತ್ತವೆ. ಮಹಾಕಾವ್ಯದ ಅಗ್ಗಳಿಕೆಯಿರುವದು ಬಹುಶಃ ಈ ಶ್ರೀಮಂತವಾದ 
ಘನತ್ತದಲ್ಲಿಯೇ ಎಂದು ತೋರುತ್ತದೆ. ನಾಟಕದಲ್ಲಿಯ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆ ಮಾತ್ರ ಇವೆರಡಕ್ಕಿಂತ 
ತೀರ ಭಿನ್ನವಾಗಿದೆ. ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಒಂದರಿಂದೊಂದು ಭಿನ್ನವಾದ 
ಅನುಭವಗಳು ಪಾರಸ್ಪರಿಕ ಪ್ರೇರಣೆಯಿಂದಾಗಿ ಒಂದು ಕೇಂದ್ರಸ್ತವಾದ ನಾಟಕೀಯ 


ು 
ಪ್ರಜ್ಞೆಯಲ್ಲಿ ಹೆಪ್ಪುಗಟ್ಟಿ ಆಕಾರ ತಾಳುತ್ತವೆ. ಒಳ್ಳೆಯ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ ಇದನ್ನು ಅಮೂರ್ತತೆ 
೧೨ ಲೃ 


Ce ಈ ಬ 
ತೆ ನಾ pe pe 
ಯಲಿ ಪರ್ಯವಸಾನವಾಗುವ ವ್ಯಾಪಾರವಂದು ಕರೆಯಬಹುದು. ಆದರೆ ಈ 
೧೧ 


ತೀರ ಪ್ರಾಥಮಿಕವೆನ್ನಬಹುದಾದ ಭಾವಗ್ರಹಣವಾಗಿರದೆ ಮೂರ್ತತ 

ಯನ್ನು ದಾಟಿ ಹೋಗಿರುವ ಅಮೂರ್ತತೆಯಾಗಿದೆ. ಇದನ್ನೇ ಇನ್ನಷ್ಟು ಸ್ಪಷ್ಟಗೊಳಿಸ 

ಬೇಕಾದರೆ ಹೀಗೆ ಹೇಳಬಹುದು. ಯಾವದೇ ಸಂಕೇತಕ್ರಿಯೆಯ ವ್ಯಾಪಾರದಲ್ಲಿಯೂ 

ಕಂಡುಬರುವ ಅಮೂರ್ತತೆಯೇ ಇಲ್ಲಿ ಕಾಣುತ್ತದೆ. ಒಂದು ಸಂಕೇತ ಅಮೂರ್ತವಾದ 

ಭಾವವ್ಮಂಜಕತೆಯನ್ನು ಪಡೆಯುವಂತೆ ನಾಟಕದ ವಸ್ತು ಅ 

$ 

ತೆಯ ಕಡೆಗೆ ದಿಗ್ಬರ್ಶನ ಮಾಡುತ್ತವೆ. ಈ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ ನಾಟಕದ ಗತಿಗೂ ಸಂಕೇತ 
ಸಾಮ್ಯವಿದೆ. ಭಾವಗೀತ ಮತ್ತು ಮಹಾ 


ತ 


ನಿರ್ಮಾಣದ ವ್ಯಾಪಾರಕ್ಕೂ ಬಹಳಷ್ಟು ಸಾ 


೬ ಮನ ೦ತರ 


ಕಾವ್ಯದಂಥ ಮೂಲಭೂತವಾದ ಸಾಹಿತ್ಯಪ್ರಕಾರಗಳ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ನಾಟಕದ ಪ್ರಜ್ಞೆಯ 
ಮಿತಿವ್ಯಾಪ್ತಿಗಳನ್ನು ಗುರುತಿಸಿದ ಮೇಲೆ ನಾಟಕಪ್ರಜ್ಞೆಯ ಉಳಿದ ವಿವರಗಳನ್ನು 
ಕುರಿತು ವಿಚಾರಮಾಡಬಹುದಾಗಿದೆ. 
ನಾಟಕದ ಭಾವಗಳ ಗತಿಯಲ್ಲಿ ಯಾವಾಗಲೂ ದ್ವಂದ್ವವೊಂದು (Ambivalance) 
ಇದ್ದೇ ಇರುತ್ತದೆ. ಹಾಗೆಂದರೆ ಕೇವಲ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ಈ ದ್ವಂದ್ವತತ್ವ ಭಾವ 
ನಿರ್ವಹಣದ ಉಪಾಯವೆಂದು ಅರ್ಥವಲ್ಲ. ಉದಾಹರಣೆಗೆ ಆಧುನಿಕ ಕಾವ್ಯದಲ್ಲಿ 
ಕೂಡ ಭಾವಗಳ ದ್ವಂದ್ವ ಕವಿತೆಯ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೆ ವಿಶೇಷ ವ್ಯಂಜಕತೆಯನ್ನು ತಂದು 
ಕೊಟ್ಟದ್ದು ಕಾಣುತ್ತದೆ. ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಈ ದ್ವಂದ್ವದ ನಿರೂಪಣೆ ಅನಿವಾರ್ಯ 
ವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಈ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಕೇಳಬಹುದಾದ, ಪ್ರಶ್ನೆಗಳನ್ನು ಹೀಗೆ ರೂಪಿಸ 
ಬಹುದಾಗಿದೆ. 
(೧) ದ್ವಂದ್ವ ನಾಟಕೀಯತೆಯ ಬೆಳವಣಿಗೆಯು ತಳೆಯುವ ಆಕಾರದ ಜೀವ 
ತತ್ವವಾಗಿದೆಯೆ? 
(೨) ಯಾವದೇ ಸಾಹಿತ್ಯಪ್ರಕಾರದಲ್ಲಿಯೇ ಆಗಲಿ ನಾಟಕೀಯತೆ ಇದೆ ಎಂಬ 
ಆಭಾಸ ಈ ದ್ವಂದ್ವದ ಆಧಾರದ ಮೇಲೆಯೆ ಆಗುತ್ತದೆಯೆ? 
ಮಹಾಕಾವ್ಯ, ಭಾವಗೀತ, ಕಾದಂಬರಿ ಮತ್ತು ನಾಟಕ ಈ ಸಾಹಿತ್ಯಪ್ರಕಾರಗಳಿಂದ 
ಉದಾಹರಣೆಗಳನ್ನು ಆಯ್ದುಕೊಂಡು, ಈ ಪ್ರಶ್ನೆಗಳಿಗೆ ಉತ್ತರವನ್ನು ಹುಡುಕಿ. 
ನಾಟಕೀಯತೆಯ ನೆಲೆಯನ್ನು ಗುರುತಿಸಬಹುದು. 
ಮೊದಲನೆಯ "ಉದಾಹರಣೆಯಾಗಿ ಹೋಮರ್‌ ಕವಿಯ “ಇಲಿಯಡ್‌' ಕಾವ್ಯ 
ದೊಳಗಿನ ಈ ಪದ್ಯಭಾಗವನ್ನು ನೋಡಬೇಕು: 
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But let me be dead, let the heap’d earth cover me up 

Ere ever 1 hear thy cries as they drag thee away” 

So saying the glorious Hector strectch’d out his arms 

To the child; but back to breast of his fair-gurdled nurse 

He shrank with a cry, for his dear father’s look made him fear; 
Afirighted he was by the bronze and the horse-hair plume. 
Then laugh’d. his dear father and lady mother aloud; 


And glorious Hector took the helm from his head 


ನಾಟಕ ಮತ್ತು ನಾಟಕಪ್ರಜ್ಜೆ 


(> 


And set it upon the ground, where brightly it gleam’d 
But he kiss’d his dear son and fondled him in his arms. 


— Homer’s Iliad. p. 95. * 


ಮರಳಿ ಬಾರದಂತಿರುವ ಯುದ್ದಕ್ಕೆ ಹೋಗಬೇಕಾದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಅಪ್ರತಿಮ 
ಟ್ರೋಜನ್‌ ವೀರನಾಗಿದ ಹೆಕ್ಟರ್‌ ತನ್ನ ಹಂಡತಿ-ಮಕ್ಕಳನ್ನು ಕಂಡು ಹೋಗಲೆಂದು 
ಮನೆಗೆ ಬರುತ್ತಾನೆ. ಹೆಂಡತಿ ೃಂಡ್ರೊಮ್ಯಾಕೆಯನ್ನು ಮಾತಾಡಿಸಿ ಅವಳಿಗೆ ಸಮಾಧಾನ 
ವಿತ್ತು, ತನ್ನ ಒಂಬತ್ತು ವರ್ಷದ ಮಗುವನ್ನು ಮುದ್ದಾಡಲೆಂದು ಎತ್ತಿಕೊಳ್ಳಹೋಗು 
ತ್ತಾನೆ. ಅವನ ವೀರವೇಷವನ್ನು ಕಂಡು ಹೆದರಿದ ಮಗು ತನ್ನ ದಾದಿಯ ಹಿಂದೆ ಅಡಗಿ 
ಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಹೆಕ್ಟರ್‌ ನಕ್ಕು, ತನ್ನ ಕುದುರೆಯ ಕೂದಲದ ಶಿರಸ್ತ್ರಾಣವನ್ನು - ಸಾವಿನ 
ಸಂಕೇತವನ್ನು ಕೆಲ ಹೊತ್ತು ದೂರ ಸರಿಸುವಂತೆ - ತೆಗೆದಿಡುತ್ತಾನೆ. ಮುಂದೆ ಬಂದೊದಗ 
ಬಹುದಾದ ಯುದ್ದದ ದುರಂತದ ಅರಿವು, ಈ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಹುಟ್ಟಿದ ಉಲ್ಲಾಸ 
ಇವೆರಡೂ ಆ್ಯಂಡ್ರೊಮ್ಯಾಕೆಯ ಪ್ರಬುದ್ಧ ಪ್ರಜ್ಞೆಯಲ್ಲಿ ಬೆರೆತುಕೊಂಡಿವೆ. ಇವು 
ಒಂದಕ್ಕೊಂದು ವಿರುದ್ಧವಾಗಿರುವ ಭಾವನೆಗಳಾಗಿವೆ. ಹೆಕ್ಟರನ ಮನಸ್ಸು ಈಗಾಗಲೇ 
ಕಾರ್ಯಪ್ರವೃತ್ತವಾಗಿರುವದರಿಂದ ಅವಳ ಸ್ಥಿತಿ ಅವನಿಗೆ ಸಾಧ್ಯವಾಗುವದಿಲ್ಲ. ಅವ 
ಸಾಕ್ಷಿಪ್ರಜ್ಞೆ ನಾಟಕೀಯತೆಯ ವಸ್ತುನಿಷ್ಠತೆಗೆ ತಳಹದಿಯಾಗಿದೆ... ಈ ಸಂದರ್ಭದ 
ಅಭ್ಯಾಸದಿಂದ ಇನ್ನೊಂದು ಸಂಗತಿ ಸ್ಪುಟವಾಗಿ ಗೋಚರಿಸುತ್ತದೆ. ನಾಟಕಕ್ಕೆ ನಾಟಕದ 
ರೂಪ ಮತ್ತು ಆಕಾರ ಬರಬೇಕಾದರೆ ಒಂದಕ್ಕೊಂದು ವಿರುದ್ದವಾದ ಭಾವದ್ವಂದ್ವದ 
ಸಂಘರ್ಷದ ಅಗತ್ಯವಿರುವುದಲ್ಲದೆ ಮೂರನೆಯದಾದ ತಟಸ್ಮಪ್ರಜ್ಞೆಯೂ ಅವಶ್ಯವಾಗಿ 
ಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಇದು ಗ್ರೀಕ್‌ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿಯಂತೆ ಮೇಳವಾಗಿ ಬರಬಹುದು, ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ 
ಸಾಕ್ಷಿಪ್ರಜ್ಞೆಗೆ ಅವಕಾಶವಿರುವಂತೆ ನಾಟಕದ ರಚನೆಯಲ್ಲಿಯೇ ಇರಬಹುದು, ಇಲ್ಲವೆ 
ಇವೆರಡನ್ನೂ ಪ್ರತಿನಿಧಿಸುವ ಪಾತ್ರವಾದರೂ ಆಗಿರಬಹುದು. ಈ ಮಾತು ಇನ್ನೂ 
ಹೆಚ್ಚು ನಿಚಳವಾಗಬೇಕಾದರೆ ಹೋಮರನಂಥದೇ ಕುಮಾರವ್ಯಾಸನಲ್ಲಿಯ ಈ ಉದಾ 
ಹರಣೆಯನ್ನು ನೋಡಬಹುದು. ಕೃಷ್ಣ-ಕರ್ಣರ ಸಂವಾದವನ್ನು ಈ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ 
ಪರೀಕ್ಷಿಸಬೇಕು. ಕೌರವರೊಡನೆ ಸಂಧಾನಕಾರ್ಯ ವಿಫಲವಾದ ಮೇಲೆ ಕೃಷ್ಣ ಕರ್ಣ 
ನನ್ನು ದೂರ ಕರೆದುಕೊಂಡು ಹೋಗಿ ಅವನಿಗೆ ಅವನ ಜನ್ಮರಹಸ್ಯವನ್ನು ತಿಳಿಸುತ್ತಾನೆ, 
ಅದಕ್ಕಾಗಿ ಪಾಂಡವರಿಗೆ ಸಹಾಯಮಾಡಬೇಕೆಂದು ಕೇಳುತ್ತಾನೆ. ಕರ್ಣನ ಮನಸ್ಸು 
ಪ್ರಬಲವಾದ ವಿರುದ ಭಾವಗಳ ಸಂಘರ್ಷಕ್ಕೆ ಕೇಂದ್ರವಾಗುತ್ತದೆ: 


ಹಾ 


* (Translated by 5. ಲ. Andrew, Publishers: London J. M. Dent 
& Sons Ltd.) 


೮ ಮನ ಎಂತರ 


ಕಾದಿ ಕೊಲುವೊಡೆ ಪಾಂಡುಸುತರು ಸ- । 
ಹೋದರರು ಕೊಲಲಿಲ್ಲ ಕೊಲ್ಲದೆ । 

ಕಾದೆನಾದೊಡೆ ಕೌರವಂಗವನಿಯೊಳು ಹೊಗಲಿಲ್ಲ॥ 
ಭೇದದೊಳು ಹೊಕ್ಕಿರಿದನೋ ಮಧು- । 
ಸೂದನನು ತಾನೆನುತೆ ಚಿಂತೋ-. | 
ದಧಿಯೊಳದ್ದಂತೆ ಮೌನದೊಳಿರ್ದನಾ ಕರ್ಣ ॥ 


ಇಲ್ಲಿಯ ವರೆಗೆ ಕರ್ಣನ ಶಕ್ತಿಸಾಮರ್ಥ್ಯಗಳೆಲ್ಲ ಪ್ರತಿಭಟನೆಯನ್ನು ಅವಲಂಬಿಸಿ 


೧೧೨ ೧೧ 


ಬಂದದ್ದು. ಈಗ ಮಾತ್ರ ಅವನ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆ ಸೋತುಹೋಗುತ್ತದೆ. ಕೃಷ್ಣನ ಮಾತಿ 
ನಾನಾನಾ ನ್‌ ೦ 

ನಿಂದ ಕರ್ಣನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ ಹಳೆಯ ಸತ್ಯ (ಸೂತಪುತ್ರ, ದುರ್ಯೋಧನನ ಗೆಳೆಯ, 

EEN ನಾ ಸಭಾ ಯಾನಹಾ ಸಾಪ ರಾ ಸರವ ಅ ಜವಾನ ನಾನಾನಾ 


ಪಾಂಡವರ ವೈರಿ ಇತ್ತಾದಿ) ಕಳಚಿ ಬಿದಿದೆ; ಆದರೆ ಹೊಸ ಸತ್ಯ (ಪಾಂಡವರ ಅಣ್ಣ. 
TE SES EES SBE SPR SSR ಭಟ್‌ ೧) 
ಜವಾಬಾರಿಯನ್ನು ನಿರ್ವಹಿಸಲು ಕರ್ಣನ ವೃಕ್ತಿತ್ನ ಸಮರ್ಥವಾಗಿಲ. ವೃಕ್ಕಿತ್ವದ ಸುಳಿ 
ಎ ಈ bd se J J ವಸ್‌ 

ನು) Re PP 

ಯನ್ನು ವಿರಿ ದೃವಯೋಜನೆಯ ದರ್ಶನವನ್ನು ಪಡೆಯುವದು ಕೂಡ ಈಗ ಅವನಿಂದ 
SN NN 
ಸಾಧ್ಯವಾಗುವದಿಲ್ಲ. ಇಂಥ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಕರ್ಣನ ಮೌನ ಕೂಡ ಎಂಥ ಶಕ್ತಿಯುತ 
ಎ ಬನನ ನಾ 


ರಾನಾ ವ್‌ ; 
ವಾದ ನಾಟಕೀಯ ಕ್ರಿಯೆಯಾಗಿದೆಯೆಂಬುದನ್ನು ನೋಡಬೇಕು. ಇಲ್ಲಿ ಕೃಷ್ಣನ ಸಾಕಿ 
ಬುವಾ; ಐ ೪ಣ ೦೨ 


ಆ ಬಾ (( ಜಜಸ nn 


3 SESE ಗ) ನ ನ ನನಾ ರಾ ಕು, 
ಪ್ರಜ್ಞ, ತಟಸ್ನಭಾವ ಪ್ರೆಸೆಂಗದೆ ನಾಟಕೀಯುತೆಗೆ ವೃಂಜಕವಾಗಿ ಮೂಡುತ್ತದೆ. ಮುಖ 
pA SEE 4 SEE) ಮೂವ ins he 


ನಿ 


ವಾಗಿ ಸಾಕ್ಷಿಪ್ರಜ್ಞೆಯ ಕೆಲಸ ಸನ್ನಿವೇಶವನ್ನು ಬೆಲೆಗಟ್ಟುವದಾಗಿದೆ. ಪಾತ್ರಗಳ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ 
ದಲ್ಲಿಯೇ ಅದು ಹುಟ್ಟಿಬರುವಂತಾದರೆ ಅದು ಹೆಚ್ಚು ಅನುಕೊಲವಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸುತ್ತದೆ. 
ಹೆ BLL 

ಎರಡನೆಯ ಉದಾಹರಣೆಯಾಗಿ "ಜಿ. ಎಂ. ಹಾ:ಪ್‌ಕಿನ್ಸ್‌' ಕವಿಯ ಈ ಸುನೀತ 


ವನ್ನು ಪರೀಕ್ಷಿಸಬಹುದು: 


My own heart let me more have pity on; let 
Me live to my sad self hereafter kind, 
Charitable; not live this tormented mind 
With this tormented mind tormenting yet. 

1 cast for comfort 1 can no more get 
By groping round my comfortless, than blind 
Eyes in their dark can day or thirst can find 


Thirst’s all-in-all in all a world of wet. 


ನಾಟಕ ಮತ್ತು ನಾಟಕಪ್ಪಜ್ಜೆ 


ಕ್ಸು 


Soul, self; come poor Jackself, 1 do advise 

You, jaded, let be; call of thoughts awhile 

Elsewhere; leave comfort root-room; let joy size 

At God knows when to God knows what; whose smile 

’S not wrung, see you, unforeseen times rather -- as skies 

Betweenpie mountains — lights a lovely mile.* 

ಒಂದು ತೀಕ್ಷ್ಣವಾದ, ತೃಷಾರ್ತವಾದ ಶುಷ್ಕವೇದನೆಯಿಂದ ತುಂಬಿದ ಕವಿತೆ 

ಇದಾಗಿದೆ. "ಕವಿಯ ಮಾನಸಪರಿಸರ ಒಂದು ಚಡ ಧಾರ್ಮಿಕ ವಿರಹದಿಂದ ವ್ಯಾಪ್ತ 
ವಾಗಿದೆ. ಪ್ರಸ್ತುತ ಲೇಖನದ ಚರ್ಚೆಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಮಹತ್ವದ ಮಾತೆಂದರೆ, 
ಕವಿತೆಯ ಕೊನೆಯ ಚರಣಗಳಲ್ಲಿ ಅಕಸ್ಮಾತ್ತಾಗಿ ಮೂಡಿಬರುವ ಒಂದು ವಿಪರೀತ 
ವಾದ ಭಾವದ ತಿರುವು...... 


CR ತೆ unforeseen times rather — as skies 


Betweenpie mountains lights a lovely mile. 


ಭಾವದ ಎರಡು ಸಮಾನಗತಿಗಳು ಒಂದಕ್ಕೊಂದು ತಾಕಲಾಡಿ ಈ ಕವಿತೆಯಲ್ಲಿ 
ದ್ವಂದ್ವವನ್ನು ಹುಟ್ಟಿಸುತ್ತವೆ. ಒಂದನೆಯದು ಪರಿತಾಪದ ಆಳಕ್ಕಿಳಿಯುವ ಗತಿ; 
ಅದರಲ್ಲಿ ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ ಸಮಾಧಾನಕ್ಕೆ ಇಂಬುಗೊಡುವ ಅಸ್ಪಷ್ಟ ಆಸೆಗಳಿವೆ (r00t-room). 
ಕವಿತೆಯ ಒಟ್ಟು. ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಈ ಗತಿ ಗಾಢವಿಷಾದದಿಂದ, 
ಅನುಗ್ರಹದ, ಸಮತ್ತ್ವದ ಪ್ರತ್ಯಭಿಜ್ಞಾನದಿಂದ ಹುಟ್ಟುವ ಸ್ಮಿತದ ವರೆಗೆ ಸಾಗುತ್ತದೆ. 
‘lights a lovely’ ಈ ಪದಸಮೂಹದ ಕೊನೆಗೆ "sn? ಎಂಬ ಶಬ್ದ ಬರ 
ಬೇಕೆಂಬ ನಿರೀಕ್ಷೆ ಓದುಗನ ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಮೂಡುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಕವಿತೆಯಲ್ಲಿ "ಬರುವ 
ಶಬ, "ml ಎಂದಿದೆ. ಇದರಿಂದ ನಿರೀಕ್ಷೆ ಕಡಿದಂತಾಗಿ ಓದುಗನ ಲಕ್ಷ್ಯ ಕವಿತೆಯಲ್ಲಿ 
ಇದಕ್ಕೆ ವಿರುದ್ದ ವಾದ ಭಾವವ್ಮಾಪಾರವನ್ನು ಗಮನಿಸಿ ಬೇರೊಂದು ಗತಿಯಲ್ಲ ಸಾಗು 


a 
ತ್ತದೆ. ಅನುಗ್ರಹದ ಬದಲಾಗಿ ನಿರ್ವಿಣ್ಣತೆ - ಅನುಗ್ರಹದ ಬೆಳಕೇ ಇನ್ನೂ ನಡೆಯ 


ಬೇಕಾದ ದಾರಿಯ ಅಂತರವನ್ನು ಸೂಚಿಸುವದರಿಂದ - ಹುಟ್ಟುತ್ತದೆ. ಅನುಗ್ರಹ 
ಮತ್ತು ದಣಿವು ಇವೆರಡರ ಮಿಶ್ರ ಅನುಭವ ಕವಿತೆಯ ಫಲಶ್ರುತಿಯಾಗುತ್ತದೆ. ಒಂದೇ 


* [From Faber Book of Modern Verse p. 67) 


೧೦ ಮನ ಎಂತರ 


ಅನುಭವದಿಂದ ಕವಲೊಡೆದಿರುವ ಎರಡು, ಒಂದಕ್ಕೊಂದು ವಿರುದ್ದ ವಾದ ಭಾವ 
ವ್ಯಾಪಾರಗಳ ಸಂಘರ್ಷ ಕವಿತೆಯಲ್ಲಿ ಅನಿರೀಕ್ಷಿತವಾದ ಬದಲಾವಣೆಯನ್ನು ತಂದೊಡ್ಡಿದೆ. 
ಜೇಮ್ಸ್‌ ಜಾಯಿಸ್‌ನ ಕಾದಂಬರಿಯಾದ "ಯುಲಿಸಿಸ್‌'ದಲ್ಲಿಯ ನಾ:ಸಿಕಾ 
\|(Nausica) ಪ್ರಕರಣವನ್ನು ನೋಡಬಹುದು. ಬ್ಲೂಮ್‌ ಒಂದು ಬಗೆಯ 
ಬೂರ್ಜುವಾ ಕಾಮುಕತೆಯಿಂದ ಕಡಲ ದಂಡೆಯ ಓರ್ವ ಹುಡುಗಿಯ ಅಂಗಚೇಷ್ಟೆ 
ಗಳನ್ನು ನಿರಂಕಿಸಂತ್ಯಾನೆ ನೆ. ಆ ಹುಡುಗಿಯ ಅಂಗಸೌಷ್ಠವ ಮತ್ತು ಚೇಷ್ಟೆಗಳು « ಫಾ 
ಉದ್ರೇಕಿಸುತ್ತವೆ. ಅವಳು ಕೂತಿರುವ ಜಾಗೆಯಿಂದ ಎದ್ದಾಗ ತನ್ನ ಉದ್ರೇಕದ ಶಿಖ 


ಸಿಗಬಹುದೆಂದು ಅವನು ಕಾಯುತ್ತಿರುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ "ಅವಳು ಏಳುವದೇ ಇಲ್ಲ. 


ಸಾ 


ಅವಳು ಪೋಲಿಯೋ ರೋಗಕ್ಕೆ `ಬಶಯಾದವಳು. ಕರುಣೆಗೆ ಪಾತ್ರಳಾದ ಮಗು, 
ಸಾಸ ಸರ ಪಾಷ ಮಾನಾ ಮಾ ಮಾ 

ಬ್ಲೂಮ್‌ನಿಗೆ ಅವನ. ಸತ್ತ ಶ್‌ ನೆನಪನ್ನು ತಂದುಕೊಡುವಂಥವಳು ! ಈ ಅನುಭವ 

ತಿ ರ ಇನೆ 

ವನ್ನೇ ಕೇಂದ್ರ ವಾಗಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ಸನ್ನಿ ನವೇಶದ ಸಣಣಾ ಸಂಘ ಘರ್ಷ, ಅಥವಾ ಅಥವಾ ಈ 
ಲೇಖನದ ಪಂಭಾತು್ತ ತಘವದಾದರೆ ಪಾರಸ್ಪರಿಕ ಸೂಕ್ಷ್ಮ, ೂಕ್ಷ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆ ಪ್ರಾರಂಭ 
ವಾಗುತ್ತ ಚ. ಭಾವದ್ವಂದ್ವದಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ಇಂಥ ಕ್ರಿಯೆ ನಿಹಿತವಾಗಿರಲು ಶಕ್ಕವಾಗುತ್ತದೆ. 
ಇದರಿಂದ ಹುಟ್ಟುವ ಹ ಸರ್‌ ಇಡೀ`ಪ್ರಕರಣವನ್ನೆಲ ತುಂಬಾವದಲ್ಲದೆ 
ಹ ಆಚೆಗೆ ಹೋಗಿ ಕಾದಂಬರಿಯ ತುಂಬ ಪ್ರತಿಧ್ವನಿಸುತ್ತದೆ. ಮಗುವಿನ 
ಜಾ ಹುಟ್ಟುವ ಅನೇಕ ಭಾವನೆಗಳಿಂದ ವ್ಯಾಪ್ತವಾದ ಬ್ಲೂಮ್‌ ಮತ್ತು 


ಮಾ:ಲಿ ಇವರ ದಾಂಪತ್ಮಸಂಬಂಧದಲ್ಲಿ ಈ ಧನಿ ಹೊಕ್ಕು ಆ ಸಂಬಂಧದ ಭಾವ 


"ವ ನಿ ನ್‌ ನ್‌ 
|ಪರಂಪರೆಯನ್ನ ನಿಯಮಿಸಿ ರೂಪಿಸುತ್ತದಲ್ಲ ಅದಕ್ಕೂ ಮುಂದಕ್ಕೆ ಹೋಗಿ 


[ಜೀವನಕ್ಕೆ ಜೀವನವೇ ಎಂಥ ಅಸಂಬದ್ದ ವಾ ಪಾರವಾಗಿದೆಜೆನಬಾದ ಸ್ನ ಸೂಚಿಸಿ 
ಬಿಡುತ್ತದೆ. 4 

"ಕೊನೆಯದಾಗಿ ನಾಟಕ. ಭಾವದ್ವಂದ್ವದ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆ ನಾಟಕದ ಶಿಲ್ಪವನ್ನು ಹೇಗೆ 
ರೂಪಿಸುತ್ತದೆಂಬುದನ್ನು ವಿವರವಾಗಿ ಚರ್ಚಿಸುವ ಅ ಅಗತ್ಯವಿಲ್ಲ. ಶೇಕ್ಸಪಿಯರನ ಯಾವ 
ದುರಂತನಾಟಕವನ್ನೂ ಈ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ನೋಡಿ ಚರ್ಚಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ. ಮಹಾ 
ಕಾವ್ಯಕ್ಕೂ ನಾಟಕಕ್ಕೂ ಇರುವ ನಿಕಟವಾದ ಸಂಬಂಧದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಈಸ್ಕಿಲಸ್‌ನ 
"ಅಗೆಮೆಮ್ನಾನ್‌' ನಾಟಕವನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ನೋಡಬಹುದಾಗಿದೆ. ಅಗೆಮೆಮ್ನಾನ್‌ ಮತ್ತು 
ಕ್ಲಿಟೆಮ್ನೆಸ್ಟ್ರಾ ಇವರ ಕತೆ ಹೋಮರನ ಮಹಾಕಾವ್ಯದಲ್ಲಿ ಒಂದು ಮಹತ್ವದ ಆಖ್ಯಾನ 
ವಾಗಿದ್ದದ್ದು ಇಲ್ಲಿ ನಾಟಕವಾಗಿದೆ. ನಾಟಕದ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಬಂದಾಗ ಅದರಲ್ಲಿ ಸೇರಿರುವ 
ಹೊಸ ಅಂಶಗಳು ಗಮನಾರ್ಹವಾಗಿರುವವಲ್ಲದೆ, ಈ ಕತೆಯ ನಾಟಕೀಯ ಸಂಭಾವ್ಯ 
ತೆಯೂ ಅಚ್ಚರಿಗೊಳಿಸುವಂಥದಾಗಿದೆ. ಕೆ ಕ್ಲಿಟೆಮ್ನೆಸ್ಟ್ರಾ ನಾಟಕದ ಕೇಂದ್ರಪಾತ್ರವಾಗಿ 
ದ್ದಾಳೆ. ಒಂಬತ್ತು ವರ್ಷಗಳ ಯುದ್ದವನ್ನು ಮುಗಿಸಿ "ವಿಜ ಯಿಯಾಗಿ ಬಂದ ಗಂಡನಿಗೆ 


ನಾಟಕ ಮತ್ತು ನಾಟಕಪ್ಪಜ್ಞೆ ೧೧ 


ಮೊದಲು ಸ್ವಾಗತ ಬಯಸಿ ಆಮೇಲೆ ಅವನನ್ನು ಕೊಂದುಹಾಕುವದು ಈ ದುರಂತ 
ನಾಟಕದ ವಸ್ತುವಾಗಿದೆ. ಅಗೆಮೆಮ್ನಾನನ ಮರಣ ಕೇವಲ ಅವನ ಹೆಂಡತಿಯ ವೈಯಕ್ತಿಕ 


ಸೇಡಿನ ಫಲವಾಗಿರದೆ ಅವನ ಮನೆತನದ ಪಾಪಸರ್ವಸ್ವದ ವಿಷಮಪರಿಪಾಕವಾಗಿ * 


ಬಂದಿದೆ. ವ್ಯಕ್ತಿನಿರಪೇಕ್ಷವಾದ ಈ ಕಾರಣಪ ರಂಪರೆಯ. ವರ್ಣನೆ ಮೇಳದವರಿಂದ 
ದೊರೆಯುತ್ತದೆ. ಮೇಳದವರು ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವ ಘೋರವಾದ ಕ್ರಿಯೆಗೆ ಸಾಕ್ಷಿ 
ಯಾಗಿ ನಿಂತು, (ಇಲ್ಲಿ ಕಸಾಂದ್ರಗಳ ಸಾಕ್ಷಿಪ್ರಜ್ಞೆ ಮತ್ತು ಮೇಳದವರ ಸಾಕ್ಷಿಪ್ರಜ್ಞೆ 
ಇವುಗಳಲ್ಲಿಯ ನಾಟಕೀಯವಾದ ಅಂತರವನ್ನು ಗಮನಿಸುವದು ಒಳ್ಳೆಯದು. ಕಸಾಂದ್ರ 
ನಾಟಕದ ಕ್ರಿಯೆಯೊಳಗಿನ ತಟಸ್ವತೆಯಾಗಿದ್ದರೆ, ಮೇಳದವರು ಹೊರಗೆ ನಿಂತು ಕ್ರಿಯೆ 
ಯನ್ನು ನೋಡುತ್ತಾರೆ.) ನಾಟಕದ ಕ್ರಿಯೆಯ ಮೇಲೆ ಭಾವಪೂರ್ಣವಾದ ಭಾಷ್ಯವನ್ನು 
ಬರೆಯುತ್ತಾರೆ. ನಾಟಕದ ಮುಖ್ಯವಾದ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ನಿರ್ವಹಿಸುವವಳು ಕ್ಲಿಟೆಮ್ಮೆಸ್ಟ್ರಾ. 
ನತ್ತ ಅವಳ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ ಒಂದಕ್ಕೊಂದು ವಿರುದ್ದ ವಾದ ಅನೇಕ ಭಾವಗಳಿಗೆ ಕೇಂದ್ರ 
ವಾಗುತ್ತದೆ ಒಬ್ಬಳೇ ಮನೆಯಲ್ಲಿದ್ದು ಕೊಂಡಾಗಿನ ಬೇಸರ, ವ್ಯಭಿಚಾರ, ಗಂಡ 
ಮಗಳನ್ನು RR ರೋಷ, ಕಸಾಂದ್ರಳನ್ನು ತನ್ನ ಜೊತೆಗೆ ಕರೆದು 
ಕೊಂಡು ಬಂದನೆಂಬ ಈರ್ಷೆ, ಇವೆಲ್ಲ ಗಂಡನನ್ನು ಹ ಅವಳನ್ನು ಪ್ರೇರೇಪಿ 
ಸುತ್ತವೆ. ಇಡೀ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲಿಯೂ ಅವಳು ತನ್ನ ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿರುವದನ್ನು ಕುರಿತು 

ಮಾತಾಡುವದಿಲ್ಲ. ಕಾವಲುಗಾರನೆದುರು. ಕಾ ಎದುರು ತನ್ನ ನಡತೆಯನ್ನು 
ಸಮರ್ಥಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾಳೆ, ಪಾತಿವ್ರತ್ಯವನ್ನು ಮೆರೆಯುತ್ತಾ ಳೆ; ಗಂಡನನ್ನು, ಅವನ 
ಜೊತೆಗೆ ಬಂದ ಕಸಾಂದ್ರಳನ್ನೂ ಅತಿ ಎನ್ನ ಬಹುದಾದ ವಿನಯದಿಂದ ಸ್ವಾಗತಿಸುತ್ತಾಳ. 
ಅವಳ ವರ್ತನೆಯಲ್ಲಿ ಈ ನಾಟ್ಯ-ವಿಡಂಬನ. ಬೆರಗುಗೊಳಿಸುವಂಥದ್ದಾ ದೆ. ಇದಕ್ಕಾ 
ಚ ಹ ಪಾತ್ರ ನಿಷ್ಕುರವಾದ ವಿಧಿನಿಯಮವನ್ನು ವಾಸ್ತವತೆ ತೆಗೆ ತಂದಿ 
ಉಪಕರಣವಾಗುತ್ತದೆ. ಅವಳ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದಲ್ಲಿಯ ಭಾವ ವದ್ವಂದ್ದ ಕ್ಕೆ 
ನಾಟಕದ ಸ್ವರೂಪ ಫ್‌ ಯ ಅಭಿವೃಕ್ತಿಯಾಗುತ್ತದೆ. 


ಎವ 


ಮೇಲಿನ ಚರ್ಚೆಯ ಆಧಾರದ ಮೇಲೆ ಸಮಕಾಲೀನ ವಿಮರ್ಶೆಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ 
ಇನ್ನೊಂದು ಸಮಸ್ಯೆಯನ್ನು ಕುರಿತು ವಿಚ ಕಾರಮಾಡಬಹುದಾಗಿದೆ. , ಪಾಶ್ಚಾತ್ಮ-ಸಾಹಿತ್ಯ 


ವಿಮರ್ಶೆಯಲ್ಲಿ ಎಲಿಯಟ್‌ ಮತ್ತು ರಿಚರ್ಡ ಈ ವಿಮರ್ಶಕರು ಕಾವ.ಪಾಠವನೆ 


ಭ್ರ 


ಇವಾ ಗಿಟ್ಟು ತೊಂಡು, ಅದನ್ನು ವಿಶ್ಲೇ 'ಷಿಸುವ ಹೊಸ ರೀ ತಿಯ ವಾ 


ಯನ್ನು ಪ್ರಾರಂಭಿಸಿದರು. ಅಂದಿನಿಂದ ಡಾ| ೇವ್ಹಿಸ್‌, ಎಂಪ್ಪ ಪ್ಸನ್‌ | ಕ್ಲಿ ಯಾಂತ್‌ 
ದಿ ಬು 


೯ 


೧೨ ಮನ್ವಂತರ 


ಬ್ರೂಕ್ಸ್‌ ಮತ್ತು ಕೆಲವು ಚಿಕ್ಕಾಗೋ ವಿಮರ್ಶಕರು, ಅಲ್ಲದೆ ಕನ್ನಡದ ಕೆಲ ಸಮಕಾಲೀನ 
ವಿಮರ್ಶಕರು ಇವರೆಲ್ಲ (ಭಾರತದ ಉಳಿದ ಭಾಷೆಗಳಲ್ಲಿ ಹಾವ ರೀತಿಯ ವಿಮರ್ಶೆ 
ಪ್ರಚಲಿತವಿದೆಯೆಂಬುದು ಪ್ರಸ್ತುತ-ಲೇಖಕನಿಗೆ ಪರಿಚಿತವಾಗಿಲ್ಲ) ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು 
ಸಮರ್ಥವಾದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ವಿಶ್ಲೇಷಿಸಿ ಅರ್ಥೈಸಿದ್ದಾರೆ. ಆದರೆ ಏನೆಂದರೂ ಈ 
ವಿಮರ್ಶಕರು ಕೇವಲ ಸಣ್ಣಕವಿತೆಗಳ ವಿಶ್ಲೆ ಜ್‌ ರಾತ್ರ ತಮ್ಮ ಕುಶಲಶಸ್ತ್ರ ಗಳ 
ಹಾತ್‌ 
ಅವರ ಕೆಲವು ವಿಮರ್ಶೆಯ ಜಾ ಜ್‌ ಅವರ ಅಭಾ ಸಪೂರ್ಣವಾದ 
ಬೇಕೆಂದೆನಿಸುತ್ತದೆ, ಮತ್ತು ಈ ವಿಷಯವನ್ನು ಕುರಿತು ಇನ್ನಷ್ಟು ಚರ್ಚೆ ನಡೆದರೆ ಅದೂ 
ಯೆಂಬಂತೆ ತಿಳಿದು - ಅಂದರೆ ಕವಿತೆಗೆ ಅನ್ವಯಿಸಬಹುದಾದ ನಿಯಮಗಳನ್ನು 
ಕಾದಂಬರಿಗೆ ಅನ್ವಯಿಸುತ್ತ - ಅದರ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆಗೆ ತೊಡಗಿದರೆ ಅದರಿಂದ ಪ್ರತೀತ 
ವಾಗುವ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ. ಅನುಭೂತಿಯ ದರ್ಶನದಲ್ಲಿ ಒಂದು ಅಸಂಪೂರ್ಣತೆ ತೋರಿದರೆ 
ಅದರಲ್ಲಿ ಆಶ್ತರ್ಯವೇನಿಲ್ಲ.* ಉದಾಹರಣೆಗೆ ಡಾ| ಲೀವ್ತಿಸ್‌ರು ಮಾಡಿರುವ 
ಲಾ:ರೆನ್ಸ್‌ನ ಕಾದಂಬರಿ "Rin್ರbಂw'ದ ತೀರ ಸಮರ್ಥವಾದ ಮತ್ತು ಉಪಯುಕ್ತ 
ವಾದ ವಿಮರ್ಶೆಯನ್ನು ನೋಡಬೇಕು. ಇದೇ ಮಾತು ಬ್ರಾವರ್‌ ಎಂಬ ವಿಮರ್ಶಕರು 
ಬರೆದ ಶೇಕ್ಸಪಿಯರನ “Temp! ನಾಟಕದ ವಿಮರ್ಶೆಗೂ ಅನ್ವಯಿಸುತ್ತದೆ. ಈ 
ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಪ್ರಮುಖವಾಗಿರುವ ರೂಪಕಗಳನ್ನಾಯ್ದು ಅವುಗಳ ಅ ಅಭ್ಯಾಸದ ಮೂಲಕ 
ವಾಗಿ ನಾಟಕದ ಅಂತರಾರ್ಥವನ್ನರಿಯುವ್ಯ ಪ್ರಯತ್ನ ಅಲ್ಲಿ ಕಾಣುತ್ತದೆ. ಇಂಥಲೆಲ್ಲ 
ಹುಟ್ಟುವ - ಪ್ರಶ್ನೆಯೆಂದರೆ ನಾಟಕ ಮತ್ತು ಕಾದಂಬರಿಗಳಂಥ ಸಾಹಿತ್ಯಪ್ರಕಾರಗಳ 
ವಶಷ್ಟತೆಗೆ ಯ AB ಎಂಬುದು. | ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಸಾಹಿತ್ಯ 
ಪ್ರಕಾರ ಒಂದು ವಿಶಿಷ್ಟ ಅನುಭೂತಿಯ ಅಭಿವೃಕ್ತಿಯಾಗಿರುವದರಿಂದ ಅದರ ಪರಿಣಾ 


ಮವೂ ಅಷ್ಟೇ ವಿಶಿಷ್ಟರಿ ತಿಯದಾಗಿರುತ್ತವೆ. ಒಂದೇ ಬಗೆಯ ಉಪಕರಣವನ್ನುಪ 
ಹ AL NR ಚಕತಾಚೊಡತಾ ಮ ಯಾ ತ್ಮ 


* ತತ್ಸಮ ಕಲೆಯಿಂದ ಉದಾಹರಣೆಯನ್ನು ತೆಗೆದುಕೊಂಡು ಹೇಳುವದಾದರೆ, ರಾಗದ ಸ್ವರ 
ಗಳು ಅವುಗಳ ರಚನೆ ಒಂದೇ ಇದ್ದು, ವಾದಿ-ಸಂವಾದಿಗಳನ್ನು ತಪ್ಪು ಹಾಡಿ ರಾಗನಾಶ ಮಾಡಿದಂತೆ. 
ರಾಗದ ಆಕಾರದ ಜ್ಞಾನವಿದ್ದರೂ ಅದರ ಜೀವಸ್ವರದ ಒತ್ತಡ ಗೊತ್ತಾ ಗದಿದ್ದಾ ಗ ಒಂದು ರಾಗಕ್ಕೆ ಮಾತ್ರ 
ವಿಶಿಷ್ಟವ ವಾಗಿರುವ ಅನುಭೂತಿ ಸೃಷ್ಟಿಯಾಗಲಾರದು. ಅದೇ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಸಾಹಿತ್ಯಪ್ರಕಾರದ ಜೀವ 

ಶಿಲ್ಪದ ಅರಿವಾಗದೆ ಹೋಗುವದರಿಂದ, ಸಾಹಿತ್ಯಪ್ರಕಾರಕ್ಕೇ ವಿಶಿಷ್ಟವಾ ವಾಗಿರುವ ಅನುಭೂತಿಯ 
ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ವಿಮರ್ಶಕ ನ ಕೈತ ತಪ್ಪಿಹೋಗಬಹುದು. 
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ಹೋಗ | ಎ ದ ತ ಗತದ! 
ಸ್ಸೂ ಲವಾಗಿ ಒಂದು ಸಾಮಾನ್ಯ ತತ್ತವನ್ನು ಹೇ ನಿದಾದರೆ ಎಲಿಯಟ್‌ನಿ 
ಗಿಂತ ಮೊದಲು ಬಂದ ವಿಮರ್ಶೆಯಲ್ಲಿ, ಎಲ್ಲ ಸಾಹಿತ್ಯಪ್ರ ಪ್ರಕಾರಗಳಲಿಯೂ ಕಥೆಯ 

ತ್ವಗಳನ್ನು (ಪಾತ್ರಸೃಷ್ಟಿ + ಸಂವಿಧಾನ) ಹುಡುಕಲಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ಅದೇ ಸಮಕಾಲೀನ 
ಸಾಹಿತ್ಯ ಬ ಹಜ್‌ ಶ್ವಾ ನ್‌್‌... 
ಲಾ ಸ ಮ ಸಾಹಿ Jak ದ್ರವ್ಯ ಹಾಗೂ ಆಕ ತಿಗಳ 
ಜರ” ಘಾ ಡುವ ನ ನಾ ತತ್ತದ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣತೆ ಏನು 
ಎಂಬುದು ಇಲ್ಲ ಹುಟ್ಟುವ ಪ್ರಶ್ನೆಯಾಗಿದೆ. ನಾಟಕದ ಬಗ್ಗೆಯಷ್ಟೇ ಹೇಳಬೇಕಾದರೆ 
ಪಾರಸ್ಪರಿಕವೆನ್ನಬಹುದಾದ ಸಂಯೋಗಕ್ರಿಯೆ ತೀರ ಮಹತ್ತದ ಮತ್ತು ಜೀವಾಳದ 
ನಾಟ ಪರಿಣಾ ನ್ನು ಬೀರುತ್ತದೆ. ಅದು ಸನ ಯಾವ ಸತ್ತದ ಮೇಲೂ 
ಅವಲಂಬಿಸದೆ, ನೆರವನ್ನು ಅಪೇಕ್ಷಿಸದೆ ತನ್ನ ಕೆಲಸವನ್ನು ಮಾಡಬಲ್ಲದು. ನಾಟಕದ 
ಈ ಮಹತ್ತದ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು € ಅನುಸರಿಸ. ಅರ್ಥೈಸುವಷ್ಟು, ವಿಮರ್ಶೆ ಸೂಕ್ಷವಾಗ 
ಬೇಕು. ಅದಕ್ಕಾಗಿ ವಿಮರ್ಶೆಯ ಭಾಷೆಯೂ ಬದಲಾಗಬೇಕು. (ಒಂದು ನಾಟಕ ರಂಗದ 
ಮೇಲೆ ಪ್ರದ ರ್ನಾತವಾದ ನಂತರ ಆ ನಾಟಕಪ್ರಯೋಗದ ವಿಮರ್ಶೆಯಲ್ಲಿ ಸಾಕಷ್ಟು 
ಸೂಕ್ಷ್ಮತೆ ಹಾಗೂ ಶಿಷ್ಟ ps ಹ ಕಾಣಬಹುದಾಗಿದೆ. ಆದರೆ ಅದು ಇಲ್ಲಿ ಅಷ್ಟೊಂದು 
ವ ನ್ನು ಕೊಂಡು ವಿಮರ್ಶ ಸಾಹಿತ್ಯಪ್ರಕಾರಗಳ 
ವಿಶಿಷ, ವಾ ತೆ ಹೊಸ ಸಾಧನಗಳನ್ನು, ಉಪಕರಣಗಳನ್ನು ನಿರ್ಮಿ 


ಸುವ ಅಗತ್ಯವಿದೆಯೆಂದು ಹೇಳಬಹುದೇ? 1 


ಕಃ 0". 


ತ್ವ 


ನಾಟಿಕ ಮತ್ತು ವಂಶಪ್ರಜ್ಞೆ 


NS) 


[ಭಾಸನ “ಪ್ರತಿಮಾ” ನಾಟಕದ ಅಧ್ಯಯನ] 


ಕೀರ್ತಿನಾಥ ಕುರ್ತಕೋಟಿ 


ಪ್ರಾಚೀನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಗ್ರೀಸ ಮತ್ತು ಭಾರತದೇಶಗಳಲ್ಲಿ ನಾಟಕ ಐತಿಹಾಸಿಕವಾಗಿ 
ಪುರಾಣಗಳಿಂದ ಕಥಾವಸ್ತುವನ್ನು ಪಡೆದುಕೊಂಡು ಹುಟ್ಟಿಬಂದಿತು. ಪುರಾಣಗಳಲ್ಲಿ 
ಮೂಲಭೂತವಾಗಿ ವ್ಯವಹರಿಸುವ ಪ್ರಜ್ಞೆಯೆಂದರೆ ವಂಶದ ಜೀವಂತವಾದ ಅರಿವು. 
ಆದ್ರರಿಂದ ಸಂತತಿಯ ಸಾತತ್ಯ, ನಿರ್ವಂಶತೆಯ ಭಯ, ದಾಯಾದಿ-ಮತ್ಸರ, ಭೂಮಿ, 
ಹೆಣ್ಣು, ಸಂಪತ್ತಿಗಾಗಿ ಕಲಹ, ದೈವ-ಮಾನುಷ ಸಂಬಂಧ ಇವು ಪುರಾಣಕಾವ್ಯಗಳ 
ಅನಿವಾರ್ಯವಾದ ವಸ್ತುಗಳಾದವು. ಇಂಥ ಕಥೆಯ ಬೀಜ ಸಹಜವಾಗಿಯೇ "ಪರ್ವ 
ಗಳಾಗಿ. 'ಕಾಂಡ'ಗಳಾಗಿ ಶಾಖೋಪಶಾಖೆಯಾಗಿ ವಿಕಾಸವನ್ನು ಪಡೆಯಿತು. ಮೊದ 
ಮೊದಲಿಗೆ ಇವೇ ವಸ್ತುಗಳು ನಾಟಕದ ವಸ್ತುಗಳಾಗಿ ಬಂದಾಗ ಪುರಾಣಗಳಿಂದ ತೀರ 
ಭಿನ್ನವಾಗದ, ಆದರೂ ಹೊಸದಾದ ಸ್ವರೂಪ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಬಂದಿತು. ಪ್ರಾಚೀನವಾದ 
ಕೆಲವು ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಈ ಹೊಕ್ಕಳ-ಹುರಿ ಇನ್ನೂ ಉಳಿದುಕೊಂಡಿದೆ. ಭಾಸಕವಿಯ 
“ಪ್ರತಿಮಾ” ಅಂಥ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದಾಗಿದೆ. ವಸ್ತುವಿಗೆ ಹತ್ತಿಕೊಂಡು ಬಂದಿರುವ 
ಪುರಾಣಪ್ರಜ್ಞೆಯನ್ನು ಭಾಸ ಸೃಜನಶೀಲವಾದ ಕೌಶಲದಿಂದ ಉಪಯೋಗಿಸಿಕೊಂಡಿ 
ದ್ದಾನೆ... ಈ ಉಪಯೋಗದ ಲಾಭಗಳೇನೆಂಬುದನ್ನು ಈ ಮುಂದಿನ ಲೇಖನದಲ್ಲಿ 
ಚರ್ಚಿಸಲಾಗಿದೆ. 


ಭಾಸ. ಬರೆದಿರುವ ಹದಿಮೂರು ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ, ತಂತ್ರದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ನೋಡಿ 
ಗೆ ವೃವಿಧ್ಯ ಸಾಕಷ್ಟಿದೆಯೆಂದು ಗೊತ್ತಾಗುವಂತಿದೆ. ಆದರೆ ಅವೆಲ್ಲವುಗಳಲ್ಲಿ 
ಸ್ನಪ್ನವಾಸವದತ್ತ 'ನಾಟಕವೊಂದೆ! ಮುಂದಿನ ನಾಟಕಕಾರರಿಗೆ ಆದರ್ಶವೆನಿಸಿತು; ಒಂದು 
ರೀತಿಯೆಲ್ಲಿ ಸಂಸ್ಕೃತನಾಟಕದ ಪರಂಪರೆಯನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಿತು. ಸಂಸ್ಕೃತದ ಪ್ರಮುಖ 
ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಟಾ ನಿ "ಸ್ವಷ್ಟವಾಸವದತ್ತ'ದ ಜಾತಿಗೆ ಸೇರಿದವುಗಳಾಗಿವೆ. `ಊರು 
ಭಂಗ', “ಪಂಚರಾತ್ರ', "ಪ್ರತಿಮಾ" ಮೊದಲಾದ ನಾಟಕಗಳ ವಿಶಿಷ್ಟತೆಗಳು ಮುಂದಿನ 
ಸಂಸ್ಕೃತನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಪರಿಷ್ಕೃತವಾಗಿ ಬರಲೇ ಇಲ್ಲ. ಭವಭೂತಿಯ "ಉತ್ತರ 
ರಾಮಚರಿತ'ನಾಟಕ ಭಾಸನ `ಪ್ರತಿಮಾ' ಮತ್ತು 'ಅಭಿಷೇಕ' ನಾಟಕಗಳಿಗೆ ವಿಷಯದ 
ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ತೀರ ಸವೂಪವಾಗಿರುವ ಕೃತಿ. ಅಲ್ಲದೆ ಅದರ ಮೊದಲನೆಯ ಅಂಕಿನಲ್ಲಿ 
`ಪ್ರತಿಮಾ'ನಾಟಕದ ಪ್ರಭಾವ - ಆಲೇಖ್ಯದರ್ಶನದ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ - ಕಾಣುತ್ತದೆ. 
ಇಷ್ಟಾದರೂ `ಉತ್ತರರಾಮಚರಿತ'ದ ರಚನಾವಿಧಾನ `ಸ್ವಪ್ನವಾಸವದತ್ತ' ಮತ್ತು 
`ಶಾಕುಂತಲ'ನಾಟಕಗಳ ಜಾತಿಗೆ ಸೇರಿದ್ದಾಗಿದೆ. ಅಂದರೆ ಭಾಸನ ತಂತ್ರವಿಶೇಷಗಳಿಂದ 
ಹುಟ್ಟುವ ಮೌಲ್ಯಗಳನ್ನು ಅಲ್ಲಿ ಕಾಣಲಾಗುವದಿಲ್ಲ 
ಭಾಸನ ನಾಟಕಗಳು ಆಧುನಿಕರಿಗೆ ಹೆಚ್ಚು ಪ್ರಿಯವಾಗಲು ಮುಖ್ಯ ಕಾರಣವೆಂದರೆ 
ನಾಟಕದ ಅನುಕೂಲತೆಗೆ ತಕ್ಕಂತೆ ಅವನು ಪ್ರರಾಣಕಥೆಗಳಲ್ಲಿ ಮಾಡಿಕೊಂಡ ಬದಲಾವಣೆ 
ಗಳೆಂದೇ ಹೇಳಬೇಕು. "ಪಂಚರಾತ್ರ", "ಊರುಭಂಗ' ಮತ್ತು "ಪ್ರತಿಮಾ'ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ 
ಕಥೆಯ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ಭಾಸ ವಹಿಸುವ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಅಚ್ಚರಿಗೊಳಿಸುವಂಥದ್ದು. ಆದರೆ 
ಈ ಬದಲಾವಣೆಗಳು ತಮ್ಮಷ್ಟಕ್ಕೆ ತಾವೆ ks ದವೆಂದು ಹೇಳಲಾಗುವದಿಲ್ಲ. ಈ 
ಬದಲಾವಣೆಯಿಂದ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಹೊಸ ಮೌಲ್ಯ ಬರುವಂತಿದರೆ ಮಾತ್ರ ಬದಲಾವಣೆ 


ಸಮರ್ಥನೀಯವೆಂದು ಹೇಳಬಹುದು. ಕಾಳಿದಾಸನ `ಶಾಕುಂತಲ'ನಾಟಕವನ್ನು ಈ 


ಹಾಗ್‌ ಗದಾಷರಣೆಯೆಂದು ನೋಡಬಹುದು. ಮಹಾಭಾರತದ ಶಕುಂತಲೋ 

ಾಎಖ್ಯಾನದಲ್ಲಿಯ ಮರೆಗೂಳಿ ದುಷ್ಯಂತ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಧೀರೋದಾತ್ತನಾಯಕನಾಗಿರುವ 
ಸ ಕಾಳಿದಾಸನ ಹೆಚ್ಚಳವಲ್ಲ. Cs i ಕಾಜ ಪ್ರಣಯಸಂಬಂಧ 

ವನದ ವಿಘಟಿತ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಒಂದುಗೂಡಿಸುವ ಶಕ್ತಿಯಾಗಿ ನಿರೂಪಿತವಾಗಿರು 
ದು ನಾಟಕದ ಜೀವಂತ ಮೌಲ್ಯವಾಗಿದೆ. ಭಾಸನ ಗಳಯ ಬದಲಾವಣೆಗಳು 
ಎರಡು ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಮಹತ್ವದವಾಗಿ ತೋರುತ್ತವೆ. ಮೊದಲನೆಯದಾಗಿ ಈ ಬದ 
ಲಾವಣೆಗಳು ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಹೊಸ ಮೌಲ್ಯಗಳನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸುತ್ತವೆ; ಎರಡನೆಯದಾಗಿ 


ಜು 


ಸಃ 


ME: 


೧೮ ಮನ _ಂತರ 


ಬದಲಾವಣೆಗಳಿಗೆ ತಾಂತ್ರಿಕ ಮಹತ್ವವಿದೆ. ಈ ಎರಡೂ ಸಂಗತಿಗಳು ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಅಭಿನ್ನ 
ವಾಗಿ ಮೈದೋರುತ್ತವೆಂಬುದನ್ನು ಬೇರೆ ಹೇಳಬೇಕಾಗಿಲ್ಲ. 

| ಭಾಸ ಸಂಸ ೈತದ ಪ್ರಾಚೀನ ನಾಟಕಕಾರನೆಂಬ ಮಾತು ಈಗ ನಿರ್ವಿವಾದವಾಗಿದೆ. 
ಅವನಿಗಿಂತ ಪತ ು ನಾಟಕಕಾರರಿದ್ದರೋ ಇಲ್ಲವೋ ಎಂಬ ವಿಷಯ ಇತಿಹಾಸಕಾರರ 


ಆಸಕ್ತಿಗೆ ಸೇರಿದ್ದು. ಇಲ್ಲಿ ಆ ಪ್ರಶ್ನೆ ಅಪ್ರಸ್ತುತವಾಗಿದೆ. ಮಹಾಕಾವ,್ನ ಅಥವಾ ಪುರಾಣ 
೦ ವು gl ಶಿ 


ತ ಭಿನ್ನವಾದ ನಾಟಕದ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ನಿಶ್ಚಿತಗೊಳಿಸುವ ಪ್ರ ಪ್ರಯತ್ನದಲ್ಲಿ ಭಾಸನಿಗೆ 
ನಲ್ಲಬೇಕಾದಷ್ಟು ಶ್ರೇಯಸ್ಸು ಸಲ್ಲಲೇಬೇಕು. ಪುರಾಣದ ಪಾತ್ರಗಳು ಕಥೆಯನ್ನು ರಂಗದ 
ಮೇಲೆ ಅಭಿನಯಿಸಿ ತೋರಿಸುವಾಗ, ಕಥನವಿದ್ದದ್ದು ದೃಶ್ಯವಾದಾಗ ಆ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ 
ಕಲೆಯ ಹೊಸ ಮೌಲ್ಯಗಳು, Te 'ಹುಟಿ ; ಬಂದವು. ನಾಟಕಕಾರ, ನಟ 
ಮತ್ತು ಸಾಮಾಜಿಕರ ಸಹೃದಯಸಂಬಂಧ ಸಾಹಿತ್ಯಸೃಷ್ಪಿಗೆ ಹೊಸ ಅರಿವನ್ನೂ 
ಪ್ರಯೋಜನವನ್ನೂ ತಂದುಕೊಟ್ಟಿತು. ಭಾಸನ “ಪ್ರತಿಮಾ'ನಾಟಕದ ವಿವರವಾದ 
ಅಭ್ಯಾಸದ ಮೂಲಕ ಈ ಕೆಲವು ಸಂಗತಿಗಳನ್ನು ಅರಿಯಬಹುದಾಗಿದೆ. 

ಭಾಸ ರಾಮಾಯಣದ ಇಡೀ ಕಥೆಯನ್ನು ತನ್ನೆರಡು ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಹಂಚಿ ಹಾಕಿ 
ದ್ದಾನೆ... “ಪ್ರತಿಮಾ'ನಾಟಕ ಅಯೋಧ್ಯಾ ಮತ್ತು ಅರಣ್ಯಕಾಂಡಗಳ ಕಥೆಯನ್ನು 
ಕಿತ ಉಳಿದ ಕಾಂಡಗಳನು ಸ ದಾಟಿ ಒಮ್ಮೆಲೆ ಕೊನೆಗೆ ಬರುತ್ತದೆ. 
ಸ್ತುವಿನ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಇದು ಭವಭೂ. ತಿಯ ಯ "ಮಹಾವೀರಚರಿತ'ನಾಟಕವನ್ನು 


ಸನಿ ತರುತ್ತ ದೆ ಆದರೆ ಭವಭೂತಿಯ ನಾಟಕದಂತೆ ಇಲ್ಲಿ ನಿಷ್ಠುರವಾಗಿ ನಾಯಕ 


APU GoW 


L 


ಶೈ 
ಪಾತ್ರವಿಲ್ಲ. ರಾಮಾಯಣದ ಕಥೆಗೆ ರಾಮ ನಾಯಕನಾಗಿರುವ ಸಂಗತಿ ನಮ್ಮ ಮನಸ್ಸಿನ 
ಮೇಲೆ ಅಚ್ಚಳಿಯದೆ ಮೂಡಿರುವದರಿಂದ "ಪ್ರತಿಮಾ' ನಾಟಕದ ನಾಯಕನೂ ರಾಮನೇ 
ಎಂದು ಭ ಭ್ರಮಿಸುವದು ಸ್ವಾಭಾವಿಕವಾಗಿಬಿಡುತ್ತದೆ. ಆದರೆ `ಪ್ರತಿಮಾ'ನಾಟಕದಲ್ಲಿ 
ರಾಮನ ಪಾತ್ರ ಕೇಂದ್ರವಾಗಿದ್ದುಕೊಂಡು ನಾಟಕವನ್ನು ನಿರ್ವಹಿಸುವದಿಲ್ಲ. ರಾಮ, 
ದಶರಥ, ಭರತ ಇವರು ಒಂದೊಂದು ಅಂಕಿನಲ್ಲಿ ಪ್ರಮುಖಪಾತ್ರವನ್ನು ವಹಿಸಿ ಕಥೆ 
ಯನ್ನು ಮುಂದುವರಿಸಿಕೊಂಡು ಹೋಗುತ್ತಾರೆ. ಇದೇ ಮಾತು ಕೌಸಲ್ವೆ ಕೈಕೇಯಿ: 
ಸೀತೆ, ಅಡ. ಮೊದಲಾದ ಸ್ತೀಪಾತ್ರಗಳಿಗೂ ಅನ ಯಿಸುತ್ತದೆ. ನಾ 
ಈ ಪಾತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಧಾನ, ಅಪ್ರಧಾನವೆಂಬ ಭೇದವನ್ನು ಕಾಣಲಾಗುವದಿಲ್ಲ 

ಇದಕ್ಕೆ ಕಾರಣವೆಂದರೆ "ಪ್ರತಿಮಾ'ನಾಟಕ ರಘುವಂಶದ ಅರಸರ ಕತೆಯನ್ನು 
ನಿರೂಪಿಸುವ ನಾಟಕವಾಗಿದೆ. ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಮುಖ್ಯವಾಗಿರುವದು ರಘುವಂಶದ ಇತಿಹಾಸ 
ಮತ್ತು ಸತ್ತಗಳೇ ಹೊರತು ರಾಮ, ಭರತರ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವಲ್ಲ. ಅವರೆಲ್ಲ ವಂಶದ ಸ ಸತ್ವದಿಂದ 


ಹುಟ್ಟಿಬಂದು ಆ ವಂಶಕ್ಕೆ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಿಕೊಡುವ ಪಾತ್ರಗಳು. ಹೀಗಾಗಿ 
ಇಳ 


ತೃಪ್ರಜ್ಞೆಯಾದ ರಘುವಂಶವೇ 


ನಾಟಕ ಮತ್ತು ವಂಶಪ್ರಜ್ಞೆ ೧೯ 


ಎಂದು ಹೇಳಬಹುದು. ರಾಮನ ರಾಜಾ )ಭಿಷೇಕದ ಗೊಂದಲದಿಂದ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುವ 
ನಾಟಕ ತಿರುಗಿ ರಾಮನ ರಾಜ್ಯಾಭಿಷೇಕದಲ್ಲಿಯೇ ಮುಗಿಯುವದರಲ್ಲಿ ಕೂಡ ಔಚಿತ್ಯ 
ಇದೆ. ದಶರಥನ ತರುವಾಯ ಅಯೋಧ್ಯೆಯ ಸಿಂಹಾಸನಕ್ಕೆ ನಿಜವಾದ ಅಧಿಕಾರಿ ರಾಮ 
ನಾಗಿರುವದು, ಕ್ರಮಪ್ರಾಪ್ತವಾಗಿತ್ತು. ಕೈಕೇಯಿ ಪುತ್ರಮೋಹದಿಂದ ಈ ವ್ಯವಸ್ಥೆಗೆ 
ಎಫ್ನವನ್ನು "ತಂದು ಕ್ರಮಭಂಗವನ್ನುಂಟುಮಾಡಿದಳು. ಕೈಕೇಯಿ ತಂದ ಈ ವಿಘ್ನ 
ಒಂದು ಕೌಟುಂಬಿಕ ಸಮಸ್ಯೆಯೇ ಹೊರತು ರಾಜಕೀಯ ಸಮಸೆ ಯಲ್ಲ. ಆದರಿಂದ 
ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಪ್ರಜೆಗಳ ಪ್ರಾತಿನಿಧ್ಯವಾಗಲಿ, ರಾಜ್ಯದ ಅನಾಯಕತ್ತದ ಸೂಚನೆಯಾಗಲಿ 
ಇಲ್ಲ. (ದಶರಥನ ಪ್ರತಿಮೆ ಮತ್ತು ರಾಮನ ಪಾದುಕೆಗಳು - ಇವು ರಘುವಂಶದ 
ಕ್ರಮಪ್ರಾಪ್ತವಾದ ಅಧಿಕಾರದ ಸಂಕೇತಗಳಾಗಿರುವದರಿಂದ ಮತ್ತು ಭರತ ರಾಮನ 
ಪ್ರತಿನಿಧಿಯಾಗಿ ಮಾತ್ರ ರಾಜ್ಯವಾಳುತ್ತಿರುವದರಿಂದ ಅನಾಯಕತ್ವದ ಪ್ರಶ್ನೆ ಏಳುವ 
ದಿಲ್ಲ) ಈ ವಿಘ್ನ ದಿಂದುಂಟಾಗುವ ದುಷ್ಪರಿಣಾಮವೆಂದರೆ ದಶರಥನ ಮರಣ ಮತ್ತು 
ರಾಮನ ರಾಜ್ಯತ್ಕಾಗ. ಇವೆರಡೂ ವಂಶದ ದುರ್ದೈವದ ಫಲವಾಗಿ ಬಂದ ದುಃಖ 
ಪೂರ್ಣವಾದ ಘಟನೆಗಳು. ಆದರೆ ಕ್ರಮಭಂಗ ಧರ್ಮದ ಉಲ್ಲಂಘನವಾಗುವದರಿಂದ 
ಅದರ ಪರಿಣಾಮ ಇನ್ನೂ ಹೆಚ್ಚು ಆಳವಾಗಿದೆ. ಕೈಕೇಯಿಯ ಆಜ್ಞೆಯನ್ನು ಒಪ್ಪಿ 
ಕೊಂಡ ರಾಮ ಪುತ್ರಧರ್ಮವನ್ನು ಪಾಲಿಸಿದರೂ ವಂಶದ ಧರ್ಮವನ್ನು ತಿರಸ್ಕರಿಸು 
ತ್ತಾನೆ. ಇದರಿಂದಾಗಿ ಧರ್ಮದ ಸಮನ್ವಿತರೂಪ ಕದಡಿಹೋಗುತ್ತದೆ. ರಾಜಮನೆ 
ತನದ ಕೌಟುಂಬಿಕ ಸಂಬಂಧಗಳ ಧರ್ಮದಲ್ಲಿ ರಾಜಧರ್ಮ ಅಭಿನ್ನವಾಗಿ ಬೆರೆತು 


1 


ಪ 
ಕೊಂಡಿದ್ದು ಈಗ ಅವೆರಡೂ ಭಿನ್ನವಾಗುತ್ತವೆ. ಇದರ ಸಹಿ ಪರಿಣಾಮವನ್ನು 
ವನವಾಸದಲ್ಲಿ ಸೀತಾಪಹರಣದ ರೂಪದಲ್ಲಿ ರಾಮ ಅನುಭವಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ನಾಟಕ 
ಹದಿನಾಲ್ಕು ವರ್ಷಗಳ ಕಥೆಯನ್ನು ಸಂಗ್ರಹಿಸುತ್ತದಾದರೂ ತನ್ನ ವಸ್ತುವಿಗೆ ಅನುಕೂಲ 


೦ಶಗಳನ್ನು ನಿರೂಪಿಸುತ್ತದೆ. ರಾಮಾಯಣದ ಬಹುಮುಖ್ಯ ಘಟನೆಯಾದ 


ಗಳನ್ನೂ ಕೂಡ ರೂಪಿಸುತ್ತ ದೆ. ಹಿರಿಯರ ವಾತ್ತ 

ಹಿಡಿದು ಗತಿಸಿಹೋದ ಪಿ 
ಹ್‌ [a 

ಪ್ರಜ್ಞೆಯ ವಿಸ್ತಾರವಿದೆ. ವ್ಯ 

ಯಿಂದ ರೂಪಿತವಾಗಿವೆ; ವ್ಯ 
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೨ 
ಹ ಕೆ pS RS ದಲ್ಲಿ - ಣಿ. ಇಲ್ಲೆ 
'ಕ್ರಿಧರ್ಮಕ್ಕೆ ವಂಶಧರ್ಮ ಹರವಾದ ರಿಪ್ರೇಕ್ಷ್ಯವನ್ನು 
ಕಲ್ಪಿಸಿಕೊಡುತ್ತದೆ. ರಾಮ, ಭರತರ ನಡೆವಳಿಕೆಯಲ್ಲಿಯ ನೀತಿಯನ್ನು ಅಳೆಯಬೇಕಾದರೆ 
ಬೆಲೆಗಟ್ಟಬೇಕಾದರೆ ಈ ಪ್ರಜ್ಞೆ ಮಾನದಂಡವಾಗುತ್ತದೆ. ಮೊದಲನೆಯಂಕಿನಲ್ಲಿ ಬೇಟಿ 


೨೦ ಮನ ಎಂತರ 


ರಾಮನ ರಾಜ್ಯಾಭಿಷೇಕದ ಸುದ್ದಿಯನ್ನು ಸೀತೆಗೆ ಹೇಳಿದಾಗ 'ಅಪಿ ತಾತಃ ಕುಶಲೀ' 
ಎಂದು ಸೀತೆ ಉದ್ಗರಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಸೀತೆಯ ಈ ಮಾತಿನಲ್ಲಿ ಮುಂಬರುವ ದಶರಥನ 
ಮರಣದ ಪೂರ್ವಸೂಚನೆ ಇದೆ. ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೆ ದಶರಥನಿನ್ನೂ ಜೀವಿಸಿರುವಾಗ ರಾಮ 
ಪಟ್ಟವನ್ನೇರುವದು ಧರ್ಮವೆಂದು ಅವಳಿಗೆ ತೋರುವದಿಲ್ಲ. ಕೈಕೇಯಿಯಿಂದ ತನ್ನ 
ರಾಜ್ಯಾಭಿಷೇಕ ನಿಂತುಹೋದದನ್ನು ಕೇಳಿದಾಗ ರಾಮನಿಗೆ ಸಂತೋಷವಾಗುತ್ತದೆ. 
ಇದರಿಂದಾಗುವ ಲಾಭಗಳನ್ನು ರಾಮ ಎಣಿಸಿದಂತೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ: 


ವನಗಮನನಿವೃತ್ತಿಃ ಪಾರ್ಥಿವಸ್ಸೈವ ತಾವ- 
ನ್ಮಮ ಪಿತೃಪರವತ್ತಾ ಬಾಲಭಾವಃ ಸ ಏವ । 
ನವನೃಪತಿವಿಮರ್ಶೇ ನಾಸ್ತಿ ಶಂಕಾ ಪ್ರಜಾನಾ- 
ಮಥ ಚ ನ ಪರಿಭೋಗೈರ್ವಂಚಿತಾ ಭ್ರಾತರೋ ಮೇ॥ 
[ಅಂಕ ೧--೧೪) 


ನ 
ತಾನು ಆ ಸುರಕ್ಷಿತತೆಯಿಂದ 'ವಂಚಿತನಾಗುತ್ತೇನಲ ಎಂಬ ಆತಂಕದಿಂದ ಕೂಡಿದೆ. 
ಮಕ್ಕಳು ದೊಡ್ಡವರಾಗುವಾಗ ಅನುಭವಿಸುವ ಆತಂಕದಂತೆಯೇ ರಾಮನ ಅನುಭವ. 
ತಾನು ರಾಜನಾಗುವದು ಅಪ್ರಿಯವಾದರೂ ಅಸಹಜವಲ್ಲ ಎಂಬ ಧ್ವನಿ ಇಲ್ಲಿದೆ. 
ರಾಮನ ಧರ್ಮಶೀಲ, ಕೈಕೇಯಿಯ ಮತ್ಸರ, ಭರತನ ತ್ಯಾಗ, ಲಕ್ಷ್ಮಣನ ಕೋಪ ಇವೆಲ್ಲ 
ವಂಶಪ್ರಜ್ಞೆಯ ಒಡಲಲ್ಲಿ ಹುಟ್ಟಿ ಬೆಳೆಯುವ ಭಾವನೆಗಳಾಗಿವೆ. ನಾಟಕದ ಭಾವರಚನೆಗೆ 
ಒಟ್ಟಂದದ ಸ್ವರೂಪ ಬರುವದು ಇದೇ ಕಾರಣಕ್ಕಾಗಿ. ತನ್ನ ಅಭಿಷೇಕಕ್ಕೆ ಮತ್ತು ಕ್ರಮ 
ಪ್ರಾಪ್ತವಾದ ಅಧಿಕಾರಕ್ಕೆ ಸ್ವಜನರಿಂದ ವಿಘ್ನ ಬಂದಿದೆಯೆಂದು ತಿಳಿದೊಡನೆ ರಾಮ 
ಮರ್ಮಾಹತನಾಗುತ್ತಾನೆ. ವೈರಿಗಳನ್ನು ಪರಾಕ್ರಮದಿಂದ ಎದುರಿಸಬಹುದು; ಆದರೆ 
ಸ್ವಜನರಿಂದ ವಿಘ್ನ ಬಂದರೆ “ನಾಸ್ತಿ ಪ್ರತೀಕಾರಃ”. ಈ ಸಂಗತಿ ನಾಟಕದ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳ 


ವಂಶಪ್ರಜ್ಞೆಯಲ್ಲಿ ಸುರಕ್ಷಿತವಾಗಿರುವ ರಾಮನ ಮನಸ್ಸು, ರಾಜನಾದೊಡನೆ 


ಲ 


ಸನ್ನಿವೇಶಗಳನ್ನು. ರಸಭಾವಗಳನ್ನು, ನಿಯಂತ್ರಿಸುವ ಶಕ್ತಿಯೂ ಆಗುತ್ತದೆ. 
'ಪ್ರತಿಮಾ'ನಾಟಕದ ಸನ್ನಿವೇಶರಚನೆಯನ್ನು ಪರೀಕ್ಷಿಸುವಾಗ, ರಘುವಂಶದ 
ಇತಿಹಾಸ ನಾಟಕದ ವಸ್ತುಸಾಮಗ್ರಿಯೆಂಬುದನ್ನು ಮರೆಯುವಂತಿಲ್ಲ. ನಾಟಕದ 
"ಶಗಳು ವಂಶಪ್ರಜ್ಞೆಯ ಮೂರ್ತಪ್ರತಿಮೆಗಳಾಗಿವೆ. ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಉಪಯೋಗಿಸಿ 
ಕೊಂಡ ಪ್ರತಿಮೆಗಳು ಧಾರ್ಮಿಕ ಆಚಾರಗಳಿಂದ ಮತ್ತು ಕರ್ಮಕಾಂಡಗಳಿಂದ ತೆಗೆದ 


ಕೊಂಡವುಗಳಾಗಿವೆ. ಅಲಂಕಾರನಿಯೋಜನೆಯಲ್ಲಿ ಮತ್ತು ಭಾವದ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯಲ್ಲಿ 


© 


ನಾಟಕ ಮತ್ತು ವಂಶಪ್ಪಜ್ಞೆ ೨೧ 


ಭಾಸ ಕರ್ಮಕಾಂಡದ ವಿಧಿನಿಯಮಗಳನ್ನು ಆನುಸರಿಸಫ್ತಾ ನೆ... ಪ್ರಾರಂಭದಿಂದ 
ಕೊನೆಯ ವರೆಗೆ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಅಭಿಷೇಕ, ಶ್ರಾದ್ದ, ಮಗಳ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಪಿತೃಪೂಜೆ 
ಮೊದಲಾದ ವಂಶಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಪಟ್ಟ ಆಚಾರಗಳು, ತು ತ... 
ಬರುತ್ತವೆ. ಮೊದಲನೆಯ ಅಂಕಿನಲ್ಲಿ ರಾಮನ ರಾಜ್ಯಾಭಿಷೇಕದ ಪ್ರಸ್ತಾಪ ಬರುತ್ತದೆ. 
ಅಭಿಷೇಕ ರಾಜ್ಯದ ಸ ಸ್ಥಿರತೆ ಮತ್ತು ವಂಶದ ಸಾತತ್ಯಕ್ಕೆ ಸ ೫... ಡಾ. ಸೀತೆಯ 
ಎದುರಿಗೆ ಹೇಳುವ ಈ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಅಭಿಷೇಕವಿಧಿಯ ಸವಿವರವಾದ ವರ್ಣನೆಯಿದೆ: 


ಶತ್ರುಘ ಲಕ್ಷ್ಮ ಣಗೃಹೀತಘಟೇಖಭಿಷೇಕೇ 
°° ಛತ್ರೇ ಸ್ವಯಂ ನೃಪತಿನಾ ರುದತಾ ಗೃಹೀತೇ । 
ಸಂಭ್ರಾಂತಯಾ ಕಿಮಪಿ ಮಂಥರಯಾ ಚ ಕರ್ಣೇ 
ರಾಜ್ಞಃ ಶನೈರಭಿಹಿತಂ ಚ ನ ಚಾಸ್ಮಿ ರಾಜಾ ॥ 
[ಅಂಕ ೧--೭] 


ಸಾಮರ್ಥ್ಯವನ್ನು ಪ್ರಕಟಿಸುತ್ತದೆ. ಛತ್ರವನ್ನು ಹಿಡಿದು ಕಣ್ಣೀರು ಸುರಿಸುತ್ತ ನಿಂತಿರುವ 


ವಂ 


ದಶರಥನ ಚಿತ್ರ ಪುತ್ರಸ್ತೇ ಜಾ ಭಾವನೆಯನ್ನು ಧಾರ್ಮಿಕ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನಾಗಿ ಮಾರ್ಪಡಿ 


ಗ 


ಸುತ್ತದೆ. ಇದಕ್ಕಿಂತ ಸ್ವಲ್ಪ ಮೊದಲು ರಾಮ ಹೇಳುವ ಈ ಪದ್ಯವನ್ನು ನೋಡಬೇಕು: 
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ವಾತ್ಸಲ್ಯದ ಕಣ್ಣೀರು ಅಭಿಷೇಕಜಲವನ್ನು ನೆನಪಿಗೆ ತಂದುಕೊಟ್ಟು ತಂದೆ 
ಮಕ್ಕಳ ೫6 ಸ್‌ ಧಾರ್ಮಿಕ ಆಚಾರವಾಗಿ ಪರಿವರ್ತಿಸುತ್ತದೆ. ಇಂಥ 
ಸಾವ ವಾದ ಮತ್ತು ಹಾರ್ದಿಕವಾದ ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿಗೆ ಮಂಥರೆಯಿಂದ ಭಂಗ 
'ಬಾಡಾದಗುತ್ತದೆ. ಅವಳು ದಶರಥನ ಕಿವಿಯಲ್ಲಿ ಮೆಲ್ಲಗೆ ಏನೋ ಉಸುರಿದಳು 
ಎಂಬ ವರ್ಣನೆ ಮಂತ್ರೋಚ್ಚಾರವನ್ನು ನೆನಪಿಗೆ ತರುತ್ತದೆ. ಆ ಕ್ಷಣದಿಂದ ರಾಮನ 
ರಾಜತ್ವ ಮಂತ್ರದಿಂದೆಂಬಂತೆ ಜಾ ದೆ, 
ಕವ ನಂಗದಿಂದುಂಟಾಗುವ ಈ ಅಳುಕು ರಘುವ ಂಶದ ಎರಡು ದೊಡ್ಡ ದುಃಖ 


pe 


ಫಿ 


ಗಳಲ್ಲಿ ಪರ್ಯವಸಾನವಾಗುತ್ತದೆ. ಮೊದಲನೆಯ ಅಂಕಿನ ಕೊನೆಗೆ ಅದಕ್ಕಾಗಿಯೇ ದಾರಿ 


೧೨ 


೨೨ ಮನ ಎಂತರ 


ಕಾಯುತ್ತಿದ್ದವನಂತೆ ರಾಮ ಸೀತೆ-ಲಕ್ಷ್ಮಣರೊಡನೆ ವನವಾಸಕ್ಕೆ ಹೊರಟುಹೋಗು 
ತ್ತಾನೆ. ಸೀತೆ ಗೊತ್ತಿಲ್ಲದೆ ವಲ್ಕಲವನ್ನು ಧರಿಸುವ ಸಂಗತಿಯಲ್ಲಿ ಮತ್ತು ಮುಂದಿನ 
ಅಂಕುಗಳಲ್ಲಿ ವನವಾಸದ ದುಃಖದ ಸೂಚನೆಗಳು ಮತ್ತೆ ಮತ್ತೆ ಕಾಣುವದರಿಂದ, ಇಲ್ಲಿ 
ವನಗಮನದ ವಿವರವಾದ ವರ್ಣನೆಯಿಲ್ಲ. ಎರಡನೆಯ ಅಂಕಿನಲ್ಲಿ ಆಸನ್ನಮರಣನಾದ 
ದಶರಥ ಸುಮಂತ್ರ ತಿರುಗಿ ಬರುವದನ್ನು ಕಾಯುತ್ತಿದ್ದಾನೆ. ರಾಮನ ರಾಜ್ಯತ್ಯಾಗದಿಂದ 
ದಶರಥ ದುಃಖದಿಂದ ಮತಿಭ್ರಾಂತನಾಗಿದ್ದಾನೆ. ಅವನ ದುಃಖಕ್ಕೆ ಕಾರಣ ಮಗನ 
ಮೇಲಿನ ಪ್ರೀತಿಯಲ್ಲದೆ ಉತ್ತರಾಧಿಕಾರದಲ್ಲಿಯ ಕ್ರಮಭಂಗವೂ ಹೌದು. ಮೊದಲು 
ಕೈಕೇಯಿ ಅವನ ಮೆಚ್ಚಿನ ರಾಣಿಯಾಗಿದ್ದಳು; ಈಗ ಅವನ ಒಲವೆಲ್ಲ ಕೌಸಲ್ಯೆಯ ಬಗೆಗೆ. 
ರಾಮನನ್ನು ವನಕ್ಕೆ ಕಳಿಸಿ ಬಂದ ಸುಮಂತ್ರನಿಗೆ ದಶರಥ ಕೇಳುವ ಪ್ರಶ್ನೆಯಲ್ಲಿ ಕ್ರಮ 
ಭಂಗದ ನೋವು ಕಾಣುತ್ತದೆ. ಸುಮಂತ್ರ "ರಾಮ, ಲಕ್ಷ್ಮಣ, ಸೀತೆ ಇವರು. ವನಕ್ಕೆ 
ಹೋದರು' ಎಂದು ಹೇಳಿದಾಗ ದಶರಥ ಕ್ರಮ ತಪ್ಪಿದೆಯೆಂದು ಹೇಳಿ, “ರಾಮ, ಸೀತೆ, 


ಬ್ಬ 
ಲಕ್ಷ.ಣ' ಎಂದು ಅವನನು, ತಿದು ತಾನೆ. ಕೆತಪ, ಆದ ಅನಾಹುತವನ್ನು ಹೇಗೋ 
NU) ವ ಎ ಇಇ ಲ ು ಮ 


ತಿದ್ರಬೇಕೆಂಬ ಅವನ ಹಂಬಲ ಕರುಣಾಜನಕವಾಗಿ ಅವನ ಅಸಹಾಯತೆಯನ್ನು ಎದ್ದು 
ಕಾಣುವಂತೆ ಮಾಡುತ್ತದೆ. ಸುಮಂತ್ರನ ನಾಮೋಚ್ಚಾರದಲ್ಲಿಯಾದರೂ ಸೀತೆ ರಾಮ- 
ಲಕ್ಷ್ಮಣರ ನಡುವೆ ಸುರಕ್ಷಿತವಾಗಿರಲಿ ಎಂಬ ಅವನ ವ್ಯರ್ಥಪ್ರಯತ್ನ ದಶರಥನ 
ಅಸ್ತವ್ಯಸ್ತವಾದ ಮನಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ತೋರಿಸುವದರ ಜೊತೆಗೆ, ದಶರಥ ಈಗಾಗಲೇ 
ಪಿತೃಪದವಿಯನ್ನು ಪಡೆದಿದ್ದಾನೆಂಬುದನ್ನೂ ಸೂಚಿಸುತ್ತದೆ. ಅಂಕಿನ ಕೊನೆಗೆ ಶೋಕ 


5) 
ದಗ್ದನಾದ ದಶರಥ ತ 


ನ ತನ್ನ ಹಳವಂಡದಲ್ಲಿಯೆಂಬಂತೆ ಪಿತೃಗಳನ್ನು ಕಾಣುತ್ತಾನೆ. 
ಆಚಮನಕ್ಕಾಗಿ ನೀರು ತರಲು ಆಜ್ಞಾಪಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆಚಮನದಿಂದ ಶುದ್ಧನಾಗಿ ಪೂಜೆ 


ಯನ್ನರ್ಷಿಸುತ್ತಿರುವಂತೆಯೇ ಅವನು ಮರಣಹೊಂದುತ್ತಾನೆ. ದಿಲೀಪ, ರಘು, ಅಜ 
ಹೀಗೆ ಮೂರು ತಲೆಮಾರಿನ ಪಿತೃಗಳು ಅವನಿಗೆ ದರ್ಶನವನ್ನು ಕೊಡುವದು 
ಶ್ರಾದ್ದವಿಧಿಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಮಹತ್ವದ್ದಾಗಿದೆ... ಮರಣಹೊಂದುವಾಗಿನ ಪಿತೃ 


ಗ್ಶಿ 
ದರ್ಶನದ ಸಂದರ್ಭವನ್ನು ಭಾಸ 'ಅಭಿಷೇಕ' ಮತ್ತು 'ಊರುಭಂಗ' ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿಯೂ 
ಉಪಯೋಗಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾನೆ. ಆದರೆ "ಪ್ರತಿಮಾ 


ಯೋಗ ಆ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಆಗಿಲ್ಲ. ಮರಣದ ದೈವಿಕ ಅನುಭೂತಿ ಮಾತ್ರ ಆ ನಾಟಕ 
ಗಳಲ್ಲಿ ದೊರೆಯುತ್ತದೆ. ದಶರಥನ ಸಾವಿನಲ್ಲಿ ವಂಶಾಭಿವೃದ್ದಿಯ ಮಸ್ಕೆ ಗಾಬರಿ 


ಸ 
[) 
ಗೊಳಿಸುವಂತೆ ತಲೆದೋರುತ್ತದೆ. -: ದಶರಥ ಪಿತ್ಛಗಳ ಪಂಕ್ತಿಗೆ ಕ್ರಮಪ್ರಾಪ್ತವಾಗಿ ಸೇರಿ 
ಹೋದರೂ ವಂಶದ ಗತಿ ಮುಂದೇನಾಗುತ್ತದೆಂಬ ನೋವು, ಭಯ ಉಳಿಯುತ್ತವೆ. 
ದಶರಥ ಸತ್ತಮೇಲೆ ಅವನ ಹೆಣದ ಮೇಲೆ ಸುಮಂತ್ರ ಹೊದಿಕೆಯನ್ನು ಹಾಕುವ 


ಕ್ರಿಯೆ ಶಕ್ತಿಯುತವಾದ ನಾಟಕೀಯ ಸಂಕೇತವಾಗಿದೆ. 


ನಾಟಕ ಮತ್ತು ವಂಶಪ ಜ್ಞ ಲ್ಲಿ 


ಮೂರನೆಯ ಅಂಕಿನಲ್ಲಿಯ ಪ್ರತಿಮಾಗೃಹದ ಸನ್ನಿವೇಶ ನಾಟಕದ ಹೃದಯ 
ಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿದೆ. ಚಿಕ್ಕಂದಿನಿಂದಲೂ ಸೋದರಮಾವನ ಮನೆಯಲ್ಲಿ ಬೆಳೆದ ಭರತನಿ 
ಪ್ರತಿಮಾಗೃಹ ಮತ್ತು ದೇವಾಲಯಗಳ ನಡುವಿನ ಅಂತರ ತಿಳಿಯದಿರುವದು ಸನ್ನಿವೇಶದ 


ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ, ಲಾಭಕರವಾಗಿದೆ. ಭರತ ಅಯೋಧ್ಯೆಗಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೆ ತನ್ನ ವಂಶಕ್ಕೂ 
ಪರಕೀಯನಾಗಿದ್ದಾನೆ. ನಗರಪ್ರವೇಶಕ್ಕೆ ಮುಹೂರ್ತ ಪ್ರಶಸ್ತವಾಗಿರದ್ದರಿಂದ ಅವನು 


ಕೆಲಹೊತ್ತು ನಗರದ ಹೊರಗೆ ಕಳೆಯಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ದೇವಸ್ಥಾನವೆಂದು ತಿಳಿದು 
ಪ್ರತಿಮಾಗೃಹವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸಿದ ಭರತ ಪ್ರತಿಮೆಗಳ ಮಾನುಷ ಆಕಾರವನ್ನು ನೋಡಿ 
ದಿಗ್ಫ್ರಮೆಗೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ದೇವಕುಲಿಕ ಅವು ಇಕ್ಷ್ವಾಕು ವಂಶದವರ ಪ್ರತಿಮೆಗಳೆಂದು ಹೇಳಿ 
ಒಂದೊಂದಾಗಿ ದಿಲೀಪ, ರಘು, ಅಜ ಇವರನ್ನು ಹೆಸರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇವರೆಲ್ಲ ದಿವಂಗತ 
ರಾದ ಪಿತೃಗಳು. ನಾಲ್ಕನೆಯ ಪ್ರತಿಮೆ ದಶರಥನದೆಂದು ತಿಳಿದ ಭರತ ಮೂರ್ಚೆ 
ಹೋಗುತ್ತಾನೆ. ದಶರಥನ ಮರಣದ ಸಂಗತಿ ಭರತನಿಗೆ ತಿಳಿದುಬರುವ ರೀತಿಯೊಂದೇ 
ಇಲ್ಲಿಯ ನಾಟಕೀಯ ಲಾಭವಲ್ಲ. ಇಕ್ಷ್ವಾಕು ವಂಶದ ಇತಿಹಾಸದ ನಾಟಕೀಯ 
ಸಂಕೇತವಾಗಿದೆ. ಈ ಸನ್ನಿವೇಶ. ದಶರಥನ ಈ ಪ್ರತಿಮಾಸ್ಥಿತಿಗೆ 
ಅಂಕಿನಿಂದಲೇ ನಡೆದಿದೆ. ವ್ಯಕ್ತಿಯ ಉತ್ಸಾಪನೆಯ 
ವದು ವ್ಯಂಗ್ಯಪೂರ್ಣವಾಗಿದೆ. ಇಲ್ಲಿ ಇನ್ನೊಂದು 
ಯಲ್ಲಿಯೂ ಕ್ರಮಭಂಗವಾಗಿಲ್ಲ. 
ಆದರೆ ಈ ಪ್ರತಿಮೆಗಳ ಮುಂದೆ ನಡೆಯುವ ವರ್ತಮಾನದ ನಾಟಕ ಮಾತ್ರ 
€ಯವಾಗಿದೆ. ದಶರಥನ ಮೂವರು ಹೆಂಡಂದಿರನ್ನು ಭರತ ಇಲ್ಲಿ ಕಾಣು. 


ಎ ೭೬» ಮಾ — 5) ಕ್‌ — pe 
ತ್ತಾನೆ. ಕೈಕೇಯಿ ತನ್ನ ತಾಯಿಯೇ ಅಲ್ಲ ಎಂದು ಭರತ ಸಿಟ್ಟಿನಿಂದ ನುಡಿಯುತ್ತಾನೆ. 
[A ಬ 


ಕ 


ಒ 
ನಾಗಿರುವ ಭರತ ಇಲ್ಲಿ ತಾಯಿಯ ಅನಿವಾರ್ಯ ಸಂಬಂಧವನಃ 


೧ ನಿರಾಕರಿಸುತ್ತಾನೆ. 
ಕೌಸಲೆ. “ಕಿಂ ನ ವಂದಸೇ ಮಾತರಂ” ಎಂದು ಕೇಳಿದಾಗ ಭರತ 


ವ — 
ಕೊಡುವ ಉತ್ತರ 


ತಾ — 
ೆ 6 Ce pd ಕ್ಕ pe pS ಇ ನ ಹ 
“ಮಾತೆ' ಮತ್ತು "ಜನನಿ' ಈ ಶಬ್ದಗಳ ಉಪಯೋಗ ರ್ನಪೂರ್ಣವಾಗಿದೆ. 
ಈ ಶಬ್ದಗಳ ನಡುವಿನ ಅಂತರವನ್ನು ಸೂಚಿಸುತ್ತ ಕೌಸಲ್ಯೆ ಔರಸ ಸಂಬಂಧದ ಅನಿ 


ವಾರ್ಯತೆಯನ್ನು ಎತ್ತಿ ತೋರಿಸುತ್ತಾಳೆ: 
ಯಾತಾ ಸಾಗಾಕಾರ ಟಟ 


ಇಷ್ಟ್‌ ಗ! ನಗಿ ಗದ ದ್‌ 9 

ತ್ಯಕ್ತ್ವಾ ಸ್ನೇಹಂ ಶೀಲಸಂಕ್ರಾಂತದೋಷ್ಟಃ 

ಪತಾಸಾ.ವನ ನ ಪತಾ) 4 ೧s 1 
್ರಅಿಲ್ರಗುಲ್ರಬಣ್ಣಯ್ಯಲ್ರ ರಲು? ಕ್ರಿಯುಂತೇ | 


೨೪ ಮನ್ವಂತರ 


ಲೋಕೇಃಪೂರ್ವಂ ಸ್ಥಾಪಯಾಮ್ಯೇಷ ಧ 
ಭರ್ತೃದ್ರೋಹಾದಸ್ತು ಮಾತಾಪ್ಯಮಾತಾ ॥ 


[ಅಂಕ ೩-೧೮] 


ಕೈಕೇಯಿ ಉಂಟುಮಾಡಿರುವ ಕ್ರಮಭಂಗ ಎಷ್ಟು ಅಸಹಜವೋ ಭರತ ಸ್ಥಾಪಿಸು 
ತ್ತಿರುವ ಹೊಸ ಧರ್ಮ ಕೂಡ ಅಷ್ಟೇ ಅಸಹಜವಾದದ್ದು. ಭರತನ ಭಾವನೆ ತೀ 
ವೈಯಕ್ತಿಕವಾದದ್ದು. ನಾಟಕ ಪ್ರತಿಪಾದಿಸಹೊರಟ ಧರ್ಮ ವ್ಯಕ್ತಿನಿರಪೇಕ್ಷವಾದ 
ದ್ವೆಂಬುದನ್ನು ತಿಳಿದರೆ ಭರತನ ವಿದ್ರೋಹದ ನಾಟಕೀಯತೆ ಎಷ್ಟೆಂಬುದು 
ಗೊತ್ತಾಗುತ್ತದೆ. ಪ್ರತಿಮಾನಾಟಕದ ತುಂಬ ಈ ಧರ್ಮಸೂಕ್ಷ್ಮನೀತಿ ತುಂಬಿಕೊಂಡಿದೆ. 
ಅಣ್ಣತಮ್ಮಂದಿರ ವೈಯಕ್ತಿಕತೆ ದೈಹಿಕವಾಗಿ ಕೂಡ ಪ್ರಕಟವಾಗಲು ಅವಕಾಶವಿಲ್ಲ. 
ಪ್ರತಿಮಾಗೃಹದಲ್ಲಿ ಸುಮಂತ್ರನ ಕಣ್ಣಿಗೆ ಬೀಳುವ ಭರತ ಪ್ರತಿಮಾನಿಷ್ಠನಾದ ದಶರಥನ 
ಸಜೀವ ಆವೃತ್ತಿಯಂತೆ ಕಾಣುತ್ತಾನೆ. ನಾಲ್ಕನೆಯಂಕಿನಲ್ಲಿ ಭರತನನ್ನು ಕಂಡ ಸೀತೆ 
ಅವನನ್ನು ರಾಮನೆಂದೇ ತಿಳಿದು ಮೋಸಹೋಗುತ್ತಾಳೆ. ನಾಟಕದ ತುಂಬ ಅಣ್ಣ 
ತಮ್ಮಂದಿರ ರೂಪಸಾದೃಶ್ಯ ಮತ್ತು ಸ್ವರಸಾದೃಶ್ಯಗಳ ಉಪಯೋಗ ಬೇಕಾದಷ್ಟಿದೆ. | 

ನಾಲ್ಕನೆಯ ಅಂಕಿನಲ್ಲಿ ಭರತ ಆಗಿ ಹೋದ ತಪ್ಪನ್ನು ತಿದ್ದಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸುತ್ತಾನೆ. 
ರಾಮನನ್ನು ಭೆಟ್ಟಿಯಾಗಿ ಅಯೋಧ್ಯೆಗೆ ತಿರುಗಿ ಬರಲು ಬಿನ್ನವಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಇಲ್ಲಿ 
ಮತ್ತೆ ಔರಸಸಂಬಂಧಗಳ ಪುನರ್ವಿವೇಚನೆ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. ಭರತ ರಾಮನ ಪಾದುಕೆ 
ಗಳನ್ನು ಒಯ್ದು ರಾಜ್ಯ ನಡೆಸುವದು ಪ್ರತಿಮಾಸನ್ನಿವೇಶದಂತೆ ಇನ್ನೊಂದು ಸಂಕೇತ 
ಕ್ರಿಯೆಯಾಗಿದೆ. ಕ್ರಮಭಂಗದ ತಪ್ಪನ್ನು ಭರತ ಇದರಿಂದ ಸರಿಪಡಿಸುವದಲ್ಲದೆ. ರಾಜತ್ತ 
ವೆಂದರೆ ವ್ಯಕ್ತಿಯಲ್ಲಿ ಆರೋಪಿತವಾದ ಸಾಂಕೇತಿಕವಾದ ಶಕ್ತಿ ಎಂಬುದನ್ನು ಇದರಿಂದ 
ದೃಢಪಡಿಸುತ್ತಾನೆ. 

ಐದನೆಯ ಅಂಕಿನಲ್ಲಿ ಮತ್ತೊಂದು ಬಗೆಯ ಧಾರ್ಮಿಕ ಆಚಾರ ಪ್ರಮುಖ ಕ್ರಿಯೆ 
ಯಾಗಿದೆ. ಮರುದಿನವೇ ದಶರಥನ ಶ್ರಾದ್ಧ ವಿರುವದರಿಂದ ರಾಮ ಅದರ ಬಗ್ಗೆ ಚಿಂತಿಸು 
ತ್ತಿದ್ದಾನೆ. ರಾಮನ ವನವಾಸ ಧರ್ಮಾಚರಣೆಯ ಶ್ರೇಷ್ಠ ಉದಾಹರಣೆಯಾಗಿದರೂ 
ವಂಶಧರ್ಮಕ್ಕೆ, ರಾಜಧರ್ಮಕ್ಕೆ ವಿರುದ್ದ ವಾದ ಕೃತ್ಯವಾಗಿದೆ. ದಶರಥನ ಶ್ರಾದ್ದ ವನ್ನು 
ಯಥಾವಿಧಿಯಿಂದ ಆಚರಿಸುವದು ಕೂಡ ರಾಮನಿಗೆ ಕಠಿಣವಾಗಿದೆ. ಆ ಹೊತ್ತಿಗೆ 
ಅಯಾಚಿತವಾಗಿ ಬ್ರಾಹ್ಮಣವೇಷದಲ್ಲಿ ಬಂದ ರಾವಣ ಶ್ರಾದ್ದಕಲ್ಪದ ವಿಧಿನಿಯಮ 
ಗಳನ್ನು ರಾಮನಿಗೆ ತಿಳಿಸಿಕೊಡುತ್ತಾನೆ. ಕಾಂಚನಪಾರ್ಶ್ವವೆಂಬ ಚಿಗರೆಯ ಮಾಂಸ 


೦ದು ಹೇಳಿ, ಮಾಯೆಯಿಂದ ಆ ಮೃಗವನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸಿ. 
ರರಿದುಂಬಿಸುತ್ತಾನೆ. ಮೂಲಕಥೆಯಲ್ಲಿಯ ಈ ವ್ಯತ್ಕಾಸ 


ರಿ 


ನಾಟಕ ಮತ್ತು ವಂಶಪ್ಪಜ್ಜೆ ನ 


ಸ್ಯ 


ಹ್‌ 
ತ ಖ್ಯಾತ 9 ೧ ಷ ಪಾನ್ಸ್‌ 
ನಾಟಕದ ಪ್ರಜ್ಞೆಯನ್ನು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿಸುತ್ತದೆ. ಮಾರೀಚನ ಮಾಯೆ, 


ಸೀತೆಯ ವ್ಯಾಮೋಹ ಇವಾವೂ ಸೀತಾಪಹರಣಕ್ಕೆ ಕಾರಣವಾಗುವದಿಲ್ಲ. ಬಂಗಾರದ 
ಚಿಗರೆಯ ಮೋಹಕ್ಕಿಂತ ರಾವಣ ಇಲ್ಲಿ ತೋರಿಸುವ ಮೋಹ ಹೆಚ್ಚು ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾಗಿದೆ. 
*ಅಸಂಭವಂ ಹೇಮಮೃಗಸ್ಕ ಜನ್ಮ ತಥಾಪಿ ರಾಮೋ ಲುಲುಭೇ ಮೃಗಾಯ” ಎಂದು 
ವಾಲ್ಮೀಕಿ ತನ್ನ ರಾಮಾಯಣದಲ್ಲಿ, ಕರ್ಮಾನುಸಾರಿಯಾದ ಮಾನುಷಪ್ರಜ್ಞೆಯ ಹಟ 
ವನ್ನು ವರ್ಣಿಸಿ ರಾಮ ಮಾಡಿದ ಕೆಲಸಕ್ಕೆ ಸ್ಪಷ್ಟೀಕರಣವನ್ನು ಕೊಡಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. 
ಇಲ್ಲಿಯ ಸನ್ನಿವೇಶದ ಪರಿಯೇ ಬೇರೆ. ರಾವಣನ ವ್ಯೂಹರಚನೆ ಮೇಲುನೋಟಕ್ಕೆ 
ಸಾಧುವಾದದ್ದೇ ಆಗಿದೆ. ರಾಮನ ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಕುದಿಯುತ್ತಿದ್ದ ಶ್ರಾದ್ಧದ ಚಿಂತೆಯನ್ನು 
ಕಂಡುಕೊಂಡು ಅದಕ್ಕೆ ತಕ್ಕ ಉಪಾಯವನ್ನು ರಾವಣ ಇಲ್ಲಿ ಕಲ್ಪಿಸುತ್ತಾನೆ. ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷ 
ವಾಗಿ ಬೇಟೆಯಾಡಿದವನು ರಾಮನಾದರೂ ಅಪ್ರತ್ಯಕ್ಷವಾಗಿ ರಾವಣನೂ ಬೇಟೆ 
ಯಾಡುತ್ತಾನೆ: 


ಮಾಯಯಾಪಹ್ಪತೇ ರಾಮೇ ಸೀತಾಮೇಕಾಂ ತಪೋವನಾತ್‌ । 
ಹರಾಮಿ ರುದತೀಂ ಬಾಲಾಮಮಂತ್ರೋಕ್ತಮಿವಾಹುತಿಮ್‌ ॥ 


[ಅಂಕ ೫-೧೫] 


ಅಮಂತ್ರೋಕ್ತವಾದ ಅಹುತಿಯನ್ನು ಎತ್ತಿಕೊಂಡು ಹೋಗುವಂತೆ ಸೀತೆಯನ್ನು 


೨ 


ಅಪಹರಿಸುತ್ತೇನೆಂದು ಅವನು ನುಡಿಯುವದು ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾಗಿದೆ. ರಾಮ ಈಗ 


ರಾಜನಲ್ಲ; ಮಂತ್ರಪೂತವಾದ ಜಲದಿಂದ ಅಭಿಷಿಕ್ತನಾದ ರಾಜನಿಗಿರುವ 
ದಶರಥನ ಜ್ಯೇಷ್ಠಪುತ್ರನಾದ ಅವನಿಗೆ ಉತ್ತರಾಧಿಕಾರಿತ್ತವಿದರೂ ರಾಜಪದವಿ ಇಲ್ಲ 


ಎಂ 


ತಂದುಕೊಟ್ಟಿದೆ. ರಾವಣನ ವೇಷಪಃ 

ನ್ನೊಂದು ದುಷ್ಟಗ್ರಹಗಳಂತೆ ಸಂಧಿಸಿ ಸೀತೆಗೆ ಅ } 

ಅತ್ಯಂತ ನಾಟಕೀಯವಾಗಿದೆ. ನಾಟಕದ ಮೂಲವಸ್ತುವನ್ನು ಅದಕ್ಕೆ ತಕ್ಕದಾದ 

ಪರಿವೇಷದಲ್ಲಿ ಈ ಸನ್ನಿವೇಶ ನಿರೂಪಿಸುತ್ತದೆ. ಸೀತಾಪಹರಣದ ಸನ್ನಿವೇಶ ಮೂಲ 

ರಾಮಾಯಣದಲ್ಲಿ ವಿಸ್ತಾರವಾದ ರಾಮಕಥೆಯಲ್ಲಿ ಮಹತ್ವದ ಕ್ರಾಂತಿಯನ್ನುಂಟು 

ಮಾಡುತ್ತದೆ. ರಾಮಕಥೆಗೆ ಬೇರೆ ಹೊಸ ಹೊಸ ಮೌಲ್ಯಗಳು ಇದರ 
ಕ 


ps) ಹ ತ್ತ 
ಸೇರುತ್ತವೆ. ಮುಹಾಕೌಬ್ಯದ ಈ ಸಣ್ನ 


೨೬ ಮನ ಎಂತರ 


ಭಾಸ ತೋರಿಸುವ ಜಾಣ್ಮೆ ಸಾಹಿತ್ಯಪ್ರಭೇದಗಳ ಸ್ವರೂಪದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಮಹತ್ವ 
ದ್ದಾಗಿದೆ. ಪುರಾಣದಲ್ಲಿ ಕಥೆಯ ದಿಕ್ಕನ್ನೇ ಬದಲಿಸುವ ಈ ಸನ್ನಿವೇಶ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ 
ಬಂದಾಗ, ಒಂದು' ಹೊಸ ಶಿಸ್ತಿಗೆ ಒಳಪಟ್ಟು, ನಾಟಕಕ್ಕೆ ತಳಹದಿಯಾಗಿರುವ ವಂಶ 
ಪ್ರಜ್ಞೆಯ ಒಂದು ಕ್ರಿಯಾಶೀಲವಾದ ಚಟುವಟಿಕೆಯಾಗಿದೆ. 

ಆರನೆಯ ಅಂಕಿನಲ್ಲಿಯ ಸನ್ನಿವೇಶ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಹೊಸದಾಗಿದೆ. ವಾಲ್ಮೀಕಿ 
ರಾಮಾಯಣದಲ್ಲಿ ಕಥೆ ರಾಮನನ್ನೇ ಅನುಸರಿಸಿಕೊಂಡು ಹೋಗುವದರಿಂದ ರಾಮ 
ವನವಾಸಕ್ಕೆ ಹೋದ ಮೇಲೆ ಅಯೋಧ್ಯೆಯಲ್ಲಿ ಏನು ನಡೆಯಿತೆಂಬುದು ಗೊತ್ತಾಗು 
ವಂತಿಲ್ಲ... "ಪ್ರತಿಮಾ'ನಾಟಕದ ಎಲ್ಲ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳು (ಐದನೆಯ ಮತ್ತು ಏಳನೆಯ 


ಸೆ 
ಅಂಕಗಳನ್ನು ಬಿಟ್ಟು) ಅಯೋಧ್ಯೆಯಲ್ಲಿಯೇ ನಡೆಯುವಂಥವು. ಸೀತಾಪಹರಣ 
ಮತ್ತು ರಾಮನ ಕಿಷ್ಕಿಂಧೆಯ ಸಂಧಾನ ಇವುಗಳ ಪರಿಣಾಮ ಅಯೋಧ್ಯೆಯ ಮೇಲೆ 
ಏನಾಯಿತೆಂಬುದನ್ನು ಭಾಸ ಇಲ್ಲಿ ಚಿತ್ರಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಇದರಿಂದ « ಅನಾಯಾಸವಾಗಿ ದೂರ 
ನಡೆದಿರುವ ಈ ಮಹತ್ವದ ಘಟನೆಗಳು ವಂಶದ ಇತಿಹಾಸಕ್ಕೆ ಸೇರಿದ ಭಾಗಗಳಾಗಿ 
ಬಿಡುತ್ತವೆ. ಸೀತೆಯ ಅಪಹರಣದ ಸುದ್ದಿಯನ್ನು ಕೈಕೇಯಿಗೆ ಹೇಳಿ 'ನಿನ್ನ ಮನೋರಥ 
ತೃಪ್ತಗೊಂಡಿತೇ?' ಎಂದು ಕೇಳುವ ಭರತ ವಿದ್ರೋಹದ ಚರಮಸೀಮೆಯನ್ನು 
ಮುಟ್ಟುತ್ತಾನೆ. ಅದಕ್ಕೆ ಸಮಾಧಾನವಾಗಿ, ಇದೆಲ್ಲ ದಶರಥನ ಶಾಪದ ಪರಿಣಾಮವೆಂದು 
ಹೇಳುವ ಕೈಕೇಯಿ ವಂಶದ ಇತಿಹಾಸದ ಇನ್ನೊಂದು ರಹಸ್ಯವನ್ನು ಭರತನಿಗೆ ಹೇಳು 
ತ್ತಾಳೆ. ಭರತ ತನ್ನ ವಂಶಕ್ಕೆ ಇನ್ನೂ ಸಜೀವವಾಗಿ ಹೊಂದಿಕೊಂಡಿಲ್ಲವೆಂಬುದು « ಇದರಿಂದ 
ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತದೆ. ದಶರಥನಿಗೆ ಬಂದಿದ್ದ ಶಾಪ ರಘುವಂಶಕ್ಕೇ ಬಂದಿದ್ದ ಶಾಪವಾಗಿದೆ. 
ಅದರ ಪರಿಣಾಮಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ಕೈಕೇಯಿ ನಿಮಿತ್ತಮಾತ್ರವಾಗಿದ್ದಾಳೆ. ಭಾಸ ಕೈಕೇ 
ಯಿಯ ಪಾತ್ರವನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ಉದಾತ್ತಗೊಳಿಸಿದ್ದಾನೆ ಎಂದೆಲ್ಲ ಹೇಳುವದು ಸರಿಯಲ್ಲ. 
'ಪ್ರತಿಮಾ'ನಾಟಕದ ಯಾವ ಪಾತ್ರಕ್ಕೂ ವೈಯಕ್ತಿಕತೆ-ಕ್ರಿಯಾಶೀಲವಾದ, ನಿರ್ದಿಷ್ಟ 
ವಾದ ವೈಯಕ್ತಿಕತೆ - ಇಲ್ಲವೆಂಬುದನ್ನು ಅರಿತರೆ ಈ ಮಾತು ಅವಿಮರ್ಶಕವೆಂಬುದು 
ಗೊತ್ತಾ ಗುತ್ತದೆ. ದಶರಥ, ರಾಮ, ಭರತ. ಕೈಕೇಯಿ, ಕೌಸಲ್ಯೆ ಇಂಥ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳ 
ಅಥವಾ ಅನುದಾತ್ತತೆಗಳೆಲ್ಲ ರಘುವಂಶದ ಅಭ್ಯುದಯ ಅಥವಾ ಕ್ಷೀಣ 


ತೆ ತೆ Ne 
ಸತ್ವಗಳಿಂದ ಹುಟ್ಟಿದವುಗಳಲ್ಲದೆ, ಆ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳಿಗೆ ಸ್ವಾಯತ್ತವೆನ್ನಬಹುದಾದ. ನಿರ್ದಿಷ್ಟ 


ವೆನ್ನಬಹುದಾದ ಗುಣಧರ್ಮಗಳಿಲ್ಲ. ನಾಟಕದ ಉದ್ದೇಶವೂ ವ್ಯಕ್ತಿಚಿತ್ರಣವಲ್ಲ 


ಸ್‌ 
`ಪ್ರತಿಮಾ'ನಾಟಕದ ಕೊನೆಯಂಕಿನಲ್ಲಿ ರಾಮನ ಪುನರಾಗಮನದ ಚಿತ್ರವಿದೆ. 
ಅಯೋಧ್ಯೆಯ ಅರಮನೆಯಲ್ಲಿಯ ರಾಮನ ಪಾದುಕೆಗಳು, ಪ್ರತಿಮಾಗೃಹದಲ್ಲಿಯ 
ಪ್ರತಿಮೆಗಳು ಇವು ವಂಶದ ಸಾತತ್ಯವನ್ನು ಸಾಂಕೇತಿಕವಾಗಿ ಮಾತ್ರ ಇಲ್ಲಿಯ ವರೆಗೆ 


J 
ಕಾಯ್ದುಕೊಂಡು ಬಂದಿದ್ದವು, ನಿಜವಾದ ಉತ್ತರಾಧಿಕಾರಿಯಾದ ರಾಮ ಮರಳಿ 


ನಾಟಕ ಮತ್ತು ವಂಶಪ್ಪಜ್ಞೆ ೨೭ 


ಬರುವದರಿಂದ ಅಯೋಧ್ಯೆಗೆ ಜೀವ ಬಂದಂತಾಗುತ್ತದೆ. ಈ ಅಂಕಿನಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವ 
ಕ್ರಿಯೆಗಳೆಲ್ಲ ಧಾರ್ಮಿಕ ಆಚಾರದಂತೆಯೇ ನಡೆಯುತ್ತವೆ. ರಾಮ, ಸೀತೆ, ಲಕ್ಷ್ಮಣರು 
ಒಬ್ಬೊಬ್ಬರಾಗಿ ಗುರುಜನರಿಗೆ ನಮಸ್ಕರಿಸಿ ಅವರ ಆಶೀರ್ವಾದಗಳನ್ನು ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾಗಿ 
ಪಡೆಯುತ್ತಾರೆ... ಸಂಭಾಷಣೆಗಳು ಮಂತ್ರದ ಪುನರುಚ್ಚಾರದಂತೆ ಮತ್ತೆ ಮತ್ತೆ 
ಪುನರುಕ್ತವಾಗಿ ಹೊಸ ಶಕ್ತಿಯನ್ನು ಪಡೆಯುತ್ತವೆ. 

`ಪ್ರತಿಮಾ'ನಾಟಕದ ಮೂಲಪ್ರಜ್ಞೆಯನ್ನು ಕುರಿತು ಮಾತ್ರ ಈ ಲೇಖನದಲ್ಲಿ 
ಚರ್ಚಿಸಲಾಗಿದೆ) ಒಂದು ವಂಶದ ಕಥೆಯನ್ನು ಅದಕ್ಕುಚಿತವಾದ ಆಚಾರಕ್ರಿಯೆ 
ಗಳೊಂದಿಗೆ, ಉಚಿತವಾದ ರೂಪಕಗಳ ಮುಖಾಂತರವಾಗಿ ನಿರೂಪಿಸಿರುವ ನಾಟಕ 
ಸಂಸ್ಕೃತದಲ್ಲಿಯಂತೂ ಇದೊಂದೇ ಎಂದು ತೋರುತ್ತದೆ. ಈ ಒಂದು ವಿಷಯದ ಮಟ್ಟಿಗೆ 
`ಪ್ರತಿಮಾ' ಗ್ರೀಕ್‌ನಾಟಕಗಳನ್ನು ನೆನಪಿಗೆ ತರುವಂಥದು. ಆದರೆ ಗ್ರೀಕ್‌ನಾಟಕಗಳ 
ದುರಂತಪರಿಣಾಮ ಮಾತ್ರ ಇಲ್ಲಿ ಕಾಣುವದಿಲ್ಲ. ಒಂದು ವಂಶದ ಅಭ್ಯುದಯ, ವಿಕಾಸ 
ಮತ್ತು ಕ್ಷೀಣದೆಸೆಗಳು, ಯತುಮಾನದಂತೆ. ಸೃಷ್ಟಿವ್ಯಾಪಾರದ ಅಂಗವೆಂಬ ತಿಳಿವು 
ಸಂಸ್ಕೃತನಾಟಕಗಳ ಹಿಂದೆ. ಇರುವದರಿಂದ ದುರಂತಪರಿಣಾಮ ಸಾಧ್ಯವಾಗುವದಿಲ್ಲ. 
“ಪ್ರತಿಮಾ” ಈ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಅಭ್ಯಾಸಯೋಗ್ಯವಾದ ನಾಟಕವಾಗಿದೆ. 


ಆಗಿರಿ 


ನಾಟಕ ಮತ್ತು ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿ 


[ಟಿ. ಎಸ್‌. ಎಲಿಯಟ್‌ನ ““Murder in the Cathedral’ ನಾಟಕದ ಅಧ್ಯಯನ] 


ರಾಜೀವ ತಾರಾನಾಥ 


ಮೊದಮೊದಲಿಗೆ ನಾಟಕಪ್ರಯೋಗಗಳು ಧಾರ್ಮಿಕ ಉತ್ಸವಗಳ ಅಂಗವಾಗಿದ್ದ 
ರಿಂದಲೋ ಏನೋ ನಾಟಕದ ಪ್ರಕಾರದಲ್ಲಿ ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿಯ, ಧಾರ್ಮಿಕ ಕರ್ಮಕಾಂಡ 
ಗಳ ಅನೇಕ ಅಂಶಗಳು ಸೇರಿಕೊಂಡಿವೆ. ಶಬ್ದದ ಅರ್ಥ ಸಂಗೀತ ನೃತ್ಯಗಳ ಲಯಗಾರಿ 
ಕೆಯ ಮೂಲಕ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯನ್ನು ಪಡೆದಾಗ ಮಂತ್ರೋಚ್ಚಾರಣೆಯ ವಿಶೇಷ ಅನುಭವ 
ಸಹೃದಯನಿಗಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ಹಿಂದೆ ನಾಟಕಪ್ರಯೋಗಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ಸುಲಭವಾಗಿ 
ತನ್ಮಯತೆಯನ್ನು ಪಡೆದು ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿಯಲ್ಲಿ ಪಾಲುಗಾರನಾಗಬಹುದಿತ್ತು. ಅನು 
ಕರಣವೇ ಮುಖ್ಯವಾದ ಅಭಿನಯದಿಂದ ಹಿಡಿದು ರಸಾನುಭವದ ವರೆಗೆ ನಾಟಕ 
ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ ಪರಿವರ್ತನೆಯನ್ನು ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿಯ ಶಕ್ತಿಯ ಮೂಲಕ ಸಾಧಿಸಬಲ್ಲದು. 
ನಾಟಕದ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯಲ್ಲಿ ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿಯ ಅಂಶಗಳೇ ಮುಖ್ಯವಾಗಿರುವ ಒಂದು 
ಆಧುನಿಕ ನಾಟಕದ ವಿಮರ್ಶೆ ಈ ಲೇಖನದಲ್ಲಿದೆ. 


ಟಿ. ಎಸ್‌. ಎಲಿಯಟ್‌ನ “Murder in the Cathedra}’ ನಾಟಕದ ಅನು 
ಭೂತಿಯ ವಿಶಿಷ್ಟ ಕ್ಷೇತ್ರಗಳನ್ನು ಅಭ್ಯಾಸಮಾಡಿ ವಿಶ್ಲೇಷಿಸಬೇಕಾದರೆ ಆ ನಾಟಕವನ್ನು 
ಒಂದು ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿ (7) ಎಂದು ನೋಡುವದು ಒಂದು ಮಾರ್ಗವಾಗಿದೆ. 
| ಕ್‌ ಜಾ ಈ ನಾಟಕ 
ದಲ್ಲಿ, ಆಧುನಿಕ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲೆಲ್ಲ ವಾಡಿಕೆಯಂತೆ ಇರಬೇಕಾದ ಕೆಲವು ಅಂಶಗಳು - 
ವ್ಯಂಗ್ಯ, ಮೊನೆಯಾದ ಸಂಭಾಷಣೆ, * ದೃಶ್ಯ ಹಾಗೂ ಅಂಕುಗಳ ಅಪೂರ್ವವೆನ್ನಬಹು 
ದಾದ ವಿರಚನೆ - ಅಷ್ಟೊಂದಾಗಿ ಕಾಣುವದಿಲ್ಲ. ಇದಕ್ಕೂ ಹೆಚ್ಚಿನ ಮಹತ್ವದ 
ಮಾತೆಂದರೆ ಈ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಯಾವದೇ ಬಗೆಯ `ವಿಸ್ಮಯ' ಕಾಣುವದಿಲ್ಲ. ಆಧುನಿಕ 
ಯುಗದ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಾಚೀನವಾದ ವಸ್ತು-ಕಥೆಗಳ ಪುನರುಜ್ತೀವನ ಬೇಕಾದಷ್ಟು 
ನಡೆದಿದ್ದರೂ ನವೀನ ಅರ್ಥಾರೋಪಣದ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ವಿಸ್ಮಯಕ್ಕೆ ಸ್ಥಾನವಿದ್ರೇ 
ಇದೆ. : ಜಿರಾದೋನ (Giraudoux) “Tiger at the Gates” ಎಂಬ ನಾಟಕವನ್ನು 
ಈ ಮಾತಿಗೆ ಉದಾಹರಣೆಯೆಂದು ನೋಡಬಹುದು. ಎಲಿಯಟ್‌ನ ನಾಟಕ ಈ ದಿಕ್ಕಿ 
ನಲ್ಲಿ ಸಾಗದಿರುವದು ಕೂಡ ಗಮನಾರ್ಹವಾಗಿದೆ. ಪಾತ್ರ-ಪಾತ್ರಗಳ ಸಂಘರ್ಷದಲ್ಲಿ 
ಎದ್ದುಕಾಣುವ ಅನುಭವಗಳ ಸಂಯೋಗಕ್ರಿಯೆ ನಾಟಕದ ಇನ್ನೊಂದು ವಿಶಿಷ್ಟ ಲಕ್ಷಣ 
ವಾಗಿದ್ದು, ಅದು ಕೂಡ ಎಲಿಯಟ್‌ನ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಅಷ್ಟೊಂದು ಪ್ರಮುಖವಾಗಿಲ್ಲ. 
(ತದ್ವಿರುದ್ಧವಾಗಿ ಈ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಭಿನ್ನಭಾವಲಹರಿಗಳು ಮತ್ತು ಮನೋವೃತ್ತಿಗಳು 
ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾಗಿ ಮತ್ತು ಸಮಾನಾಂತರವಾಗಿ ಬೆಳವಣಿಗೆಯನ್ನು ಪಡೆಯುತ್ತವೆಯೇ 
ಹೊರತು ಅವು ಒಂದರೊಳಗೊಂದು ಬೆರೆಯುವದಿಲ್ಲ) ಈ ಸಂಗತಿಯಿಂದ ಆಗಿರುವ 
ಒಂದು ಪರಿಣಾಮವೆಂದರೆ, ಈ ನಾಟಕದ ವಿಸ್ತಾರವಾದ ಪರಿಪ್ರೇಕ್ಷ್ಯದಲ್ಲಿ ಕೇವಲ 
ಮಾನವೀಯವಾದ ಅರ್ಥಪ್ರೇರಣೆಗೆ ಮಹತ್ವವಿಲ್ಲದಂತಾಗಿದೆ. ಅಂದಮೇಲೆ "Murder 
in the Cathedral’ ನಾಟಕದ ಯಶಸ್ಸಿಗೆ ಕಾರಣವಾದರೂ ಏನು? ಈ ಪ್ರಶ್ನೆಗೆ 
ಎರಡು ಉತ್ತರಗಳನ್ನು ಸೂಚಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ. (೧) ನಾಟಕದ ನಾಟಕೀಯವಾದ 


* Jean Anouilhನ ‘Becket’ ನಾಟಕ ಎಲಿಯಟ್‌ನ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಪ್ರತಿಯಾಗಿ ಇನ್ನೊಂದು 
ಬೆಲೆಯುಳ್ಳ ಮಾತನ್ನು ಸೂಚಿಸುತ್ತದೆ. ಈ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಪಾತ್ರ-ಪಾತ್ರಗಳ ಸಂಯೋಗಕ್ರಿಯೆಯ ಸಲು 
ವಾಗಿಯೆಂದೇ ಹೆನ್ರಿಯ ಒಂದು ಸಂಪೂರ್ಣವಾದ ಪಾತ್ರವನ್ನೇ ಯೋಜಿಸಲಾಗಿದೆ. 


೩೨ ಮನ್ವಂತರ 


ಅಂಶಗಳೆಲ್ಲ ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿಯ ಅಂಶಗಳಾಗಿ ಉಪಯುಕ್ತವಾಗಿರುವದು; (೨) ನಾಟಕ 
ಹಾಗೂ ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿ ಇವೆರಡರ ಭಾವಯೋಜನೆಗಳಲ್ಲಿಯೂ ನಾಟಕದ ನಾಯಕನಾದ 
ಥಾಮಸ್‌ನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ ಸಮನಾಗಿ ಮೂಡಿರುವದು. 

ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿಯನ್ನು ಎಲಿಯಟ್‌ "೩ set of repeated movements ...... 
essentially a dance’ ಎಂದು ವರ್ಣಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಎಲಿಯಟ್‌ನ ಈ ವ್ಯಾಖ್ಯೆಯನ್ನು 
ವಿವರಿಸುತ್ತ Mr. Howarth ಎಂಬ ಲೇಖಕ, ‘Notes on some figures behind 


T. S. Elio ಎಂಬ ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ ಹೀಗೆ ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ: 


In great theatre the very plots, or episodes of them approximate 
to acts of sacrifice or consécration or communion, ‘and the audience 


is the tribe gathered to participate as if in a cathedral or Stonehenge.” 


“Murder in the Cathedn’ ನಾಟಕದ ವಿಮರ್ಶೆ ಯಲ್ಲಿ ಮೇಲಿನ 


ಎರಡೂ ಹೇಳಿಕೆಗಳು ಬಹಳ ಸಹಾಯಕಾರಿಯಾಗುತ್ತವೆ. ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿಯ ತತ್ತದಲ್ಲಿ 
ಆದಿಮವೃತ್ತಿ ಮತ್ತು ಧಾರ್ಮಿಕ ಸಂಕೇತಗಳು ಸಮಾವಿಷ್ಟವಾಗಿವೆ. ಎಲಿಯಟ್‌ ತನ್ನ 
ಷರ್ಣನೆಯಲ್ಲಿ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ ಸಂಸ್ಕರಣಕ್ಕೆ (6೧12೩೮೦೧) ಮತ್ತು ಆಚಾರಕ್ಕೆ 
(mony) ಹೆಚ್ಚು ಮಹತ್ವವನ್ನು ಕೊಟ್ಟಿದ್ದಾನೆ. ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿ ಮತ್ತು ನಾಟಕ 
ಇವುಗಳ ಸಂಬಂಧವನ್ನು ಕುರಿತು ಬೇಕಾದರೆ ಹೀಗೆ ಹೇಳಬಹುದು: ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿ 
ಪೂರ್ವಕಾಲದಲ್ಲಿ, ಮೂಲಭೂತವಾದ ಮಾನವೀಯ ಸಮಸೆ ಸೈಗಳು ಪರಿಹಾರಕ್ಕಾಗಿ 
ಅತಿಮಾನುಷ ಶಕ್ತಿಯ ಕಡೆಗೆ ಹೊರಳುತ್ತಿರುವ ನಾಟಕದ ಮೂಲಸ್ವರೂಪವಾಗಿರ 
ಬೇಕು, ಮತ್ತು ನಂತರ ಅದು ಶ್ರೀಮಂತವಾದ ಸಂಸ್ಕಾರವನ್ನು ಪಡೆದು ಬಂದುದಾಗಿರ 
ಬೇಕು. ಈ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ಅತಿಮಾನುಷಶಕ್ತಿಯ ಶ್ರೇಷ್ಠತೆ ಅಪ್ರತ್ಯಕ್ಷವಾಗಿ ಸೂಚಿತ 
ದೆ. 


ದ 
ಇ 


೧೨ ಶಿ 


ನಾಟಕದ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಪ್ರೇರಿಸುತ್ತ. ಆದರೂ « ಅದರಿಂದ ಪ್ರಭಾವಿತ 


ಟ್‌ ಹ 
ವಾಗದೆ ಇರುವ ಶಕ್ತಿಯೊಂದರ (ದೇವರು. ದೈವ ಇತ್ಯಾದಿ) ನಿರಂತರವಾದ ಮತ್ತು 


ಭಾವಗೋಚರವಾದ ಅಸ್ತಿತ್ವ 


“a 
( 36 


[೫% ಲ್ಸ 
ತ್ರ 
9 
© 


೨೯ ರೂಪಸಂಸ್ಥಾರದ ಅಂಶವಿರುತ್ತದೆ. ಇದರ 
ಕಕ ಸಂಕಲ್ಪ ಹಾಗೂ ಕ್ರಿಯೆಗಳು, ಮತ್ತು 


ಪ್ರಮಾಣದ ಮೇಲಿಂದ ಮನುಷ್ಯನ ವೃ 
ರಿಕ ಕ್ರಿಯೆ ಈ ಅಂಶಗಳು ಕಡಿಮೆಯಾಗುತ್ತವೆ. 


ಪಾತ್ರಗಳ ಅನುಭೂತಿಯ ಪಾರಸ 


*Quoted by Howarth. “Notes on some figures behind 7. 5. Eliot p. 307 
London Chatto and Windus. 


ನಾಟಕ ಮತ್ತು ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿ ಡೆ 


ನಾಟಕದ ಕ್ರಿಯೆಯ ಗತಿ ನಾಟಕ-ಸಮಸ್ಯೆಯ ಪರಿಹಾರದ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಯಾಗದೆ ಆಚಾರ 
ವಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸುವದು ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿಯ ವಿಶೇಷ ತಂತ್ರವಿಧಾನವಾಗಿದೆ. ಅನುಭೂತಿಯ 
ಇಂಥ ಅಮೂಲ್ಯವಾದ ರೂಪಣವಿಧಾನ ಪುರಾಣಗಳಲ್ಲಿಯ ಕ್ರಮವಾಗಿದೆಯೆಂಬು 
ದನ್ನೂ ನೋಡಬಹುದು. ವಿಸ್ಮಯ ಮತ್ತು ಪಾತ್ರಗಳ ವೈಯಕ್ತಿಕ ಬೆಳವಣಿಗೆ ಇವುಗಳ 
| ಮಹತ್ವ ಕಡಿಮೆಯಾಗುವದರಿಂದಲೇ ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿ - ಮೂಲಭೂತವಾದ ನಾಟಕದ 
ಸ್ವರೂಪದಲ್ಲಿ - ಎಂದೂ ಹಳೆಯದೆನ್ನಿಸಿಕೊಳ್ಳುವದಿಲ್ಲ. ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿಯ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ 
ಸಾಂದ್ರವಾದ ಅನುಭೂತಿಯನ್ನು ಪ್ರಕಟಿಸುವ ಕೃತಿಗಳಲ್ಲಿ ಮಹಾಕಾವ್ಯ ಉತ್ಕೃಷ್ಠ 
ಉದಾಹರಣೆಗಳಾಗಿವೆ. 

“Murder in the Cathedra’’” ನಾಟಕವನ್ನು ವಿವರವಾಗಿ ವಿಶ್ಲೇಷಿಸಿ 
ನೋಡುವ ಮೊದಲು ಇಡೀ ನಾಟಕವನ್ನು ಅದರ ವೈಧಿಕ ಅಂಗಗಳಲ್ಲಿ ನೋಡುವದು 
ಹೆಚ್ಚು ಪ್ರಯೋಜನಕಾರಿಯಾಗಿದೆ. ಯತುಮಾನದ ಆವರ್ತಗತಿ, ಪ್ರಕೃತಿಯ ವಿವಿಧ 
ಲಯಗಳು ಮೊದಲಾದ ,ಆದಿಮಸಂಕೇತಗಳಿಂದ ತುಂಬಿದ ಈ ನಾಟಕ ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿಯ 
ಲ್ಲಿಯ ಮಂತ್ರೋಚ್ಚಾರಣೆಯನ್ನು ನೆನಪಿಗೆ ತರುತ್ತದೆ. ನಿಷ್ಕ್ರಿ,ಯವಾಗಿದ್ದರೂ ಸಂವೇದನ 
ಶೀಲರಾಗಿರುವ ಮೇಳದವರು ಅತಿಮಾನುಷದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಮಾನವೀಯ ಚೇಷ್ಟೆ 
ಗಳಿಗೆ ಎಷ್ಟು ಮಹತ್ವ ವಿದೆಯೆಂಬುದನ್ನು ತೋರಿಸಿಕೊಡುತ್ತಾರೆ. (ಥಾಮಸ್‌ ಬೆಕೆಟ್‌ 
ತನ್ನ ಕೊಲೆಯನ್ನು ತಪ್ಪಿಸಲು ಯಾವ ಪ್ರತಿಬಂಧಕ ಕ್ರಮವನ್ನೂ ಕೈಕೊಳ್ಳದಿರುವ 
ಸಂಗತಿ ಮೇಲೆ ಹೇಳಿದ ಮಾತನ್ನೇ ಇನ್ನೊಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿಪಾದಿಸುತ್ತದೆ. 
ಇದರಿಂದ ಥಾಮಸ್‌ ಸಹಜವಾಗಿ, ಮರಣದ ಮುನ್ಸೂಚನೆಯನ್ನು ಮೊದಲೇ ಪಡೆದು 
ಕೊಂಡ ಸಂತ-ಪ್ರವಾದಿಗಳ ಶ್ರೇಣಿಗೆ ಸೇರುತ್ತಾನೆ; ಜೀಸಸ್‌ನ ಶೋಕ ಮತ್ತು ಮರಣ 
ಗಳಿಗೆ ನಿಕಟವರ್ತಿಯಾಗುತ್ತಾನೆ.) 

ಪಾತ್ರಗಳ ನಡುವಿನ ಸಂಘರ್ಷ ಮತ್ತು ವಸ್ತುವಿನ ವಿಕಾಸ ಈ ನಾಟಕಾಂಗಗಳು 


ಹಾ 
ಹಿಂದೆ ಸರಿದದ್ದರಿಂದಲೇ ಈ ನಾಟಕ ಹೆಚ್ಚು ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾದ ಕ್ಷೇತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಕೆಲಸ ಮಾಡು 
ತ್ತದೆ; ಸಂಕಲ್ಪಶಕ್ತಿಯ ಪರಿಪೂರ್ಣತೆ ಮತ್ತು ಪೂರ್ವನಿಶ್ಚಿತವಾದ ಘಟನೆಯ ಬಗ್ಗೆ 
ಕ್ರಮವಾಗಿ ಹೆಚ್ಚಾಗುವ ಅರಿವು ಇವು ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಈ ನಾಟಕದ ಕಾರ್ಯಗಳಾಗಿವೆ. 
ಇನ್ನೂ ಒಂದು ಹೆಜ್ಜೆ ಮುಂದೆ ಹೋಗಿ ಹೇಳುವದಾದರೆ, ಈ ನಾಟಕ, ಮೇಲೆ ಹೇಳಿರುವ 
ಅನುಭೂತಿಯ ಕ್ಷೇತ್ರಗಳಲ್ಲಿ, ನಾಟಕದ ಪರಿಮಿತಿಯ ಹೊರಗೇ ಎಂಬಂತೆ, ಕೆಲಸ 
ಮಾಡುತ್ತ, ಕ್ರಿಶ್ಚಿಯನ್‌ ಧರ್ಮದ ಕೆಲವು ಪುರುಷಾರ್ಥಗಳ ಸಜೀವ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯಾಗು 
ತ್ತದೆ. ತನ್ನಷ್ಟಕ್ಕೆ ತಾನೇ ನಾಟಕೀಯವಾಗಿರುವ ಕೊಲೆಯಂಥ ಘಟನೆ ಕೂಡ, ನೃತ್ಯದ 
ಗತಿಯಂತೆ ಬೆಳೆದುಬರುವ ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿಗೆ ವಿರುದ್ದಯೋಜನೆಯೆಂಬಂತೆ ಸಾವಕಾಶವಾಗಿ 


ಚಿತ್ರಿತವಾಗಿದೆ. ಥಾಮಸ್‌ನನ್ನು ಮೋಹಿಸಿ ಪರಾವೃತ್ತಗೊಳಿಸಲು ಬಂದ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳು 


ನ್ನ್ನ 
ಪ್ತ 


€ 


ತ 


೪೪ ಮನ ಂತರ 


ಮತ್ತು ಕೊಲೆಮಾಡಲು ಬಂದ ಸರದಾರರು ಥಾಮಸ್‌ನಿಗೆ ನಾಟಕೀಯವಾದ 
ಚಿತ್ತವೃತ್ತಿಯನ್ನು ತಂದುಕೊಡುತ್ತಾರೆ; ಯಾಕಂದರೆ ಅವರಿಗೆ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು 
ತೋರಿಸುವಾಗ ಕ್ಷಣಕಾಲವಾದರೂ ಅವನು ಮನುಷ್ಯನಾಗಿ ವರ್ತಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. 
ಅವನು ಅವರ ಒತ್ತಾಯಗಳನ್ನು ವಿರೋಧಿಸುತ್ತಾನೆಂಬ ಸಂಗತಿ, ಕೊನೆಗೆ ಅವನು, 
ಅನಿಯಮಿತವಾದದ್ದನ್ನು, ಅಪ್ರಮುಖವಾಗಿರುವದನ್ನು ಮತ್ತು ಕೇವಲ ಮಾನವೀಯ 
ಉದಿಷ್ಟವನ್ನು ನಿರಾಕರಿಸುತ್ತಾನೆಂಬ ಮಾತಿಗೆ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗುತ್ತದೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಈ ಸಂಗತಿ, 
ಥಾಮಸ್‌ ಮನುಷ್ಯಜೀವನವನ್ನು ಹೆಚ್ಚು ಪರಿಪೂರ್ಣವಾಗಿರುವ ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿಯ 
ಆವರ್ತದ ಅಂಗವೆಂದು ಮಾತ್ರ ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆಂಬ ಮಾತಿಗೂ ನಿದರ್ಶನವಾಗಿದೆ. 
ಈ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ನಾಟಕೀಯ ಸಂಘರ್ಷದ ನೆಲೆಯನ್ನು ಗುರುತಿಸಬೇಕಾದರೆ ಅದು 
ಬೆಕೆಟ್‌ನ ಎರಡು ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವಗಳ ನಡುವೆ ಮಾತ್ರ; ಬೆಕೆಟ್‌ನ ಒಂದು ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ ಸಾಮಾನ್ಯ 
ವಾಗಿ ನಾಟಕೀಯವೆನ್ನಬಹುದಾದ ಮಾನುಷಪ್ರವೃತ್ತಿಗಳಿಗೆ ಈಡಾಗುತ್ತದೆ; ಅವನ 
ಇನ್ನೊಂದು ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿಯ ಅವಶ್ಯಕತೆಯನ್ನು ಪೂರೈಸುವ ಅರಿವಿನಿಂದ 
ಕೂಡಿದ್ದಾಗಿದೆ. ಈ ನಾಟಕೀಯ ಸಂಘರ್ಷ ಜೀಸಸ್‌ನ ಶೋಕಕ್ಕೆ ತೀರ ಹತ್ತಿರವಾಗಿದೆ: 
ಜೀಸಸ್‌ನ ಶೋಕ ಕ್ರಿಶ್ಚಿಯನ್‌ ಧರ್ಮದ ತೀರ ಮಹತ್ವದ ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿಯಾಗಿದೆ. 

ಮೇಲಿನ ಮಾತುಗಳ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ, ಈ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ “ನಾಟಕೀಯ' ಮತ್ತು 
'ವೈಧಿಕ' ಇವೆರಡೂ ಯೋಜನೆಗಳು ಒಂದನ್ನೊಂದು ಸಂಧಿಸಿ ನಾಟಕದ ಆಕಾರವನ್ನು 
ಹೇಗೆ ರೂಪಿಸುತ್ತವೆಂಬುದನ್ನು ಅರಿಯಬಹುದಾಗಿದೆ; ಅವು ಒಂದನ್ನೊಂದು ಸಂಧಿಸು 
ವಾಗ ಥಾಮಸ್‌ ಅಲ್ಲಿ ಕೇಂದ್ರವ್ಯಕ್ತಿಯಾಗುತ್ತಾನೆ. ಮೊದಲಿನಿಂದ ಕೊನೆಯ ವರೆಗೆ 
ನಾಟಕದ ಭಾವಲಹರಿಯನ್ನು ಮೇಳದವರು ನಿಯಮಿಸುತ್ತ ಹೋಗುತ್ತಾರೆ. 


Here let us stand, close by the cathedral 
Hete 106 us Walt 2 

ಕ there is no danger 

For us, and there is no safety in the cathedral. 
Some presage of an act 

Which our eyes are compelled to witness, has forced 
Our feet. 


Towards the cathedral. We are forced to bear witness. 


ನಾಟಕ ಮತ್ತು'ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿ ೩೫ 


‘Since golden October declined into sombre November 
And the apples were gathered and stored, and the land 
became brown sharp points of death............ 


The New Year waits, breathes, waits, whispers in darkness... 


ಆ ಕಕ ಕಕ ಕ ಅಜ 5 ಅಕಕ ESS See 


ಹ ಟಬು Who shall be warm 

By the fire and deny his master? 

Now I fear disturbance of the quiet seasons: 

Winter shall come bringing death from the sea, 

Ruinous spring shall beat at our doors, 

TTA We wait, we wait, 

And the saints and martyrs wait for those who shall be 
martyrs and saints. 

Destiny waits in the hand of God. Shaping the still 
unshapen: 

I have seen these things in a shaft of sunlight. 

For us the poor, there is no action, 


But only to wait and witness. 


ಈ ಪದ್ಯಭಾಗದಲ್ಲಿ ನಾಟಕದ ಪ್ರಮುಖವಾದ ಭಾವಲಹರಿಗಳು ಚಿತ್ರಿತವಾಗಿವೆ. 
ಮೊದಲಿನ ಎರಡು ಸಾಲುಗಳಲ್ಲಿ, ತನ್ನ ಅಳವಿಗೆ ಮೊರಿದ ಘಟನೆಗಳ ಎದುರು ಮನುಷ್ಯನ 
ಧೋರಣೆ ವ್ಯಕ್ತವಾಗಿದೆ. ಸಂಕ್ಷೇಪವಾಗಿ ಹೇಳುವದಾದರೆ ನಾಟಕ ಮತ್ತು ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿಗಳ 
ನಡುವಿನ ಸಂಬಂಧ ಇಲ್ಲಿ ಸ್ವಲ್ಪದರಲ್ಲಿ ವರ್ಣಿತವಾಗಿದೆ. ಚರ್ಚಿನಲ್ಲಿ ಸುರಕ್ಷಿತತೆ ಮತ್ತು 
ಅಪಾಯ ಇವೆರಡೂ ಕೂಡಿಯೇ ಇರುವದನ್ನು ವರ್ಣಿಸಿ ಮೇಲಿನ ಮಾತನ್ನು ಇನ್ನೂ 
ಸ್ಪಷ್ಟಗೊಳಿಸಲಾಗಿದೆ. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ವಿರೋಧವೆಂದು ಕಾಣುವದು ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿಯ 


೩೬ ಮನ್ವಂತರ 


ಮಟ್ಟದಲ್ಲಿ ವಿರೋಧಾಭಾಸವಾಗಿ ತೋರಿ, ಕೇವಲ ಮಾನವೀಯವಾದ ಅನುಭೂತಿಯ 
ಪರಿಮಿತತೆಯನ್ನು, ಶೋಚನೀಯವಾದ ಅಸಂಬದ್ಧತೆಯನ್ನು ಕಾಣಿಸಿಕೊಡುತ್ತದೆ. 
ಮುಂದಿನ ಸಾಲುಗಳಲ್ಲಿಯ ನಿಸರ್ಗಪ್ರತಿಮೆಗಳು ಈ ಸಂಗತಿಗೆ ಬೇರೊಂದು ನಿಲುವನ್ನು 
ತಂದುಕೊಡುತ್ತವೆ. ವಿಸ್ತಾರಗೊಳ್ಳುವ ಅರ್ಥ ಈ ಘಟನೆಯನ್ನು ಕ್ರಿಶ್ಚಿಯನ್‌ಧರ್ಮದ 
ತತ್ಸಮ ಘಟನೆಗಳಿಗೆ ಜೋಡಿಸುತ್ತದೆ, ಮತ್ತು ಖುತುಮಾನದ ಸಂಕೇತಗಳು ಮುಂದೆ 
ನಡೆಯಲಿರುವ ಘಟನೆಯ ತಿಳುವಳಿಕೆಯಿಂದ ಕೂಡಿಕೊಂಡಿವೆ. ದಾರಿಕಾಯುತ್ತಿರುವ 
ಮೇಳದವರ ಕಾತರ, ಮುಂದೆ ನಡೆಯಲಿರುವ ಘಟನೆಯ ಅನಿವಾರ್ಯತೆಯ ಅರಿವಾಗಿ 
ಪರಿಣಮಿಸುತ್ತದೆ. ಈ ಭಾಗದಲ್ಲಿಯ ಆಚಾರಕ್ರಿಯೆ(€€ಣmಂಗy)ಯೆನ್ನು ಗಮನಿಸ 
ಬೇಕು: 


We wait, we wait, 
And the saints and martyrs wait for those who shall be 
Saints and martyrs. 
Destiny waits in the hand of God, shaping the still un- 
shapen. 
I have seen these things in a shaft of sunlight. 


ಈ ಸಾಲುಗಳು ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಯ ಮಹತ್ವವನ್ನು, ನಿಗೂಢರಹಸ್ಯದ ಅನುಭೂತಿ 
ಯನ್ನು ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುತ್ತವೆ. ಎರಡನೆಯ ಪಾದ್ರಿ ನುಡಿಯುವ ಕೆಳಗಿನ ಮಾತುಗಳಲ್ಲಿ 
ಬೇರೆ ಬಗೆಯ ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿಗಳು ವರ್ಣಿತವಾಗಿವೆ: 


TEL OUL 10201 ಅಕಗಳರಿರೆ., 020 3೪ 2೭ 11, 

We have had enough of waiting, from December to 
dismal December. 

The Archbishop shall be at our head, dispelling dismay 
and doubt. 


He will tell us what we are to do,......se coe eens 


#4688888 


ನಾಟಕ ಮತ್ತು ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿ ೩೭ 


ದಾರಿಕಾಯುವದು ಅಥವಾ ಪ್ರತೀಕ್ಷೆಯ ಈ ನಿಲುವು 'ಜಾ:ನ್‌ದ, ಬ್ಯಾಪ್ಟಿಸ್ಟನ 
ತನಕ ಎಲ್ಲ ಯಹೂದಿ ಪ್ರವಾದಿಗಳ ಮತ್ತು ಬಾಯಬನ್ಲಿನಲ್ಲಿ ವರ್ಣಿತನಾದ ಸಾಮಾನ್ಯ 
ಮನುಷ್ಯನಾದ ಸಾಯ್‌ಮನ್ನನ ನಿಲುವಿನೊಂದಿಗೆ ಹೊಂದಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಈ ಪ್ರತೀಕ್ಷೆಯ 
ಉದ್ದೇಶವೆಂದರೆ ಯೋಗ್ಯವಾದ ದೈವದ ಆದೇಶವನ್ನು ಒಂದು ಕಾತರದಿಂದ ಸ್ವೀಕರಿಸು 
ವದು ಎಂದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಸೂಚಿತವಾಗಿದೆ. ಇದು ಬಹುಶಃ ಮೂಲಭೂತವಾದ 
ಸಂಕೇತಕ್ರಿಯೆಯಾಗಿದ್ದು ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿಯ ಅವಶ್ಯಕತೆಯನ್ನು ಪ್ರತಿಪಾದಿಸುತ್ತದೆ. ಅತಿ 
ಮಾನುಷಶಕ್ತಿಯ ದಯೆಯ ಮೇಲೆ ಅವಲಂಬಿಸುವ ಈ ರೀತಿ ಸಾರ್ವತ್ರಿಕವಾಗಿದೆ. 

ಮೂರನೆಯ ಪಾದ್ರಿ ತನ್ನ ಮಾತಿನಲ್ಲಿ "ಚಕ್ರ'(೪hೀ)ವನ್ನು ಕುರಿತು ಹೇಳಿ 
ದಾಗ ಇನ್ನೊಂದು ತತ್ವವನ್ನು ಪ್ರತಿಪಾದಿಸುತ್ತಾನೆ: 


For good or ill, let the wheel turn. 

The wheel has been still, these seven years, and no 
good. 

For ill or good, let the wheel turn. 


For who knows the end of good or evil? 


ನಾಟಕದಲ್ಲಿಯ ಅನುಭೂತಿಯ ಗುಣ ಎಂಥದೆಂಬುದನ್ನು ತಿಳಿದುಕೊಳ್ಳಲು ಈ 
ಸಾಲುಗಳು ಮಹತ್ವದ ಪ್ರಮಾಣವನ್ನು ಒದಗಿಸುತ್ತವೆ. ಈ ಸಾಲುಗಳು ಪ್ರತ್ಯಾವರ್ತ 
ಮತ್ತು ಪ್ರಗತಿ ಇವೆರಡೂ ಕೂಡಿದ, ನಿಯಮಬದ್ಧವಾದ ಅವಿಚ್ಛಿತ್ತಿಯ ತತ್ವವನ್ನು 


ವರ್ಣಿಸುತ್ತವೆ. ಇಡೀ ನಾಟಕದ ಧೋರಣೆಯನ್ನು ಈ ಸಾಲುಗಳು ರೂಪಿಸುತ್ತ, 


.  ಥಾಮಸ್‌ನ ಪ್ರವೇಶಕ್ಕಿಂತ ಸ್ವಲ್ಪ ಮೊದಲು ಬರುವ ಮೇಳಗೀತದ ಈ ಸಾಲು 
ಗಳನ್ನು ನೋಡಬೇಕು: 


Here is no continuing city, here is no abiding stay 
111 the wind, ill the time uncertain the profit certain 
the danger. 
© late late late, late is the time, late too late, and rotten 


the year; 


೩೮ ಮನ ಎಂತರ 


ಇಲ್ಲಿಯ ತೀರ ಅಲಂಕೃತವಾದ ಉಕ್ತಿಗಳು ವೇದನೆಯ ವಿಲಂಬಿತ ಗತಿಯ ನೃತ್ಯ 
ವನ್ನು ಸೂಚಿಸುತ್ತ ಕೊನೆಗೆ ಅನಿರ್ವಚನೀಯವಾದ ಭಯವನ್ನು ಪ್ರಕಟಿಸುತ್ತವೆ. 
ಮತ್ತೊಮ್ಮೆ ಈ ಸಂಗತಿ ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿಯ ಕಡೆಗೆ ಅನಿವಾರ್ಯವಾದ ಎಳೆತವಾಗಿದೆ. 
ಥಾಮಸ್‌ನ ಉತ್ತರ ಅನೇಕ ದೃಷ್ಟಿಗಳಿಂದ ಮಹತ್ವದ್ದಾಗಿದೆ. 


Peace, and let them be in their exaltation. 

They speak better than they know, and beyond your 
understanding. 

They know and do not know what it is to act or 
sufler. 

They know and do not know, that action is suffering 

And suffering is action. Neither does the agent sufter 

Nor the patient act. But both are fixed 

In an eternal action, an eternal patience 

To which all must consent that it may be willed 

And which all must suffer that they may will it, 

That the pattern may subsist, for the pattern 15 the 
action 

And the 5006/10, that the wheel may turn and still 


Be forever still. 


ನಾಟಕವನ್ನು ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿ ಎಂದೆಣಿಸಲು ಮೇಲಿನ ಈ ಸಾಲುಗಳು ಬಹಳ 
ಸಹಾಯಕಾರಿಯಾಗಿವೆ. 'ಕರ್ಮ(೩tiಂn) ಮತ್ತು "ದುಃ ಖ'(suಗೇiಗ) ಇವೆರಡು 
ಸಂಘರ್ಷದ ಪಕ್ಷಗಳಾಗಿ ನಾಟಕದ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ಭಿನ್ನವಾಗಿದರೆ. ಅವೆರಡನ್ನು ಒಂದೇ 
ಎಂಬಂತೆ ನೋಡಿರುವ ದ ದೃಷ್ಟಿಕೋನದಿಂದಾಗಿ ನಾಟಕ ತಿಳುವಳಿಕೆಯ ಇನ್ನೊಂದು ಸ್ವರ 
ಮುಟ್ಟಿಬಿಡುತ್ತದೆ. ಈ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಸಾತತ್ಯ ತಾನಾಗಿಯೇ ಅಷ್ಟೊಂದು ಮಹತ್ವ 
ಅದು ಇನ್ನೊಂದು ವಿಶಾಲತರವಾದ ಯೋ ಜನೆಯ, ಕರ್ಮ ಮತ್ತು ದೇಖಗಳಿ 
ದೊಡ್ಡದಾದ ಪ್ರಭಾವದ ಒಂದು ತೊಟ ! ಬ ನ ‘wheel’ 
"p೩ೀೀೀrn'ದಂಥ ಶಬ್ದಗಳ ಉಪಯೋಗದಿಂದ, ಪದ್ಯರಚನೆಯ ವಿಧಾನದ 


— 


, ಈ ಪ್ರಭಾವವನ್ನು ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿಯ ಈ ಪಡೆದ ದರ್ಶನವೆಂದು 
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ನಾಟಕ ಮತ್ತು ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿ ೩೯ 


ತಿಳಿಯಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. (ಇಲ್ಲಿ ನಾಟಕವೆಂದರೆ ನಮ್ಮ ತಿಳುವಳಿಕೆಯ ಪ್ರಕಾರ ಕ್ರಿಯಾ 
ವಿಧಿಯ ತೀರ ಪ್ರಾಚೀನವಾದ ಸ್ವರೂಪ ಎಂದರ್ಥ) ಮನುಷ್ಯಜೀವನವನ್ನು ವಿಶಾಲ 
ತರವಾದ ಪರಿಪ್ರೇಕ್ಷ್ಯದಲ್ಲಿ ನೋಡಿ, ಕಲಾತ್ಮಕವಾಗಿ ಅಮೂರ್ತಗೊಳಿಸಿ, ದೈವದ 
ಸಾನ್ನಿಧ್ಯದಲ್ಲಿ ಮಾನುಷಜೀವನವನ್ನು ಸಂಕುಚಿತವನ್ನಾಗಿಸಿದ್ದನ್ನು ಈ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ 
ಕಾಣಬಹುದು. ಥಾಮಸ್‌ನ ಭಾಷಣದ ಧಾಟಿಯನ್ನು ಪರೀಕ್ಷಿಸುವದೂ ಕೂಡ ಲಾಭ 
ಪ್ರದವಾಗಿದೆ. ಅವನ ಭಾಷಣದಲ್ಲಿ ಅಪೂರ್ವವಾದ, ಸ್ಥಿರವಾದ ಉತ್ಕರ್ಷವಿದೆ. 
ಅವನು ನಿರಪೇಕ್ಷವಾದ, ಸರ್ವಗ್ರಾಹಿಯಾದ ಪ್ರಜ್ಞೆಯಾಗಿ ಕೆಲಸ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಈ 
ಪ್ರಜ್ಞೆ ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿಯ ಅಗಮ್ಯವಾದ ರಹಸ್ಯದ ಸಂಕೇತವಾಗಿದೆ. ನಾಟಕದ ಕ್ರಿಯಾ 
ವಿಧಿಯ ಯೋಜನೆಯಲ್ಲಿ ಥಾಮಸ್‌ ಮಹತ್ವದ ಅಂಗವಾಗಿ ಕೆಲಸಮಾಡುತ್ತಾನೆ; ಇಲ್ಲಿ 
ಮುಂದೆ ಬಂದೊದಗುವ ತನ್ನ ಸಾವಿನಿಂದ ಕೂಡ ಅವನು ವಿಚಲಿತನಾಗುವದಿಲ್ಲ. 


End will be simple, sudden and God-given. 


ನಾಟಕದುದ್ದಕ್ಕೂ ಥಾಮಸ್‌ ಬೆಳೆಸಿಕೊಂಡು ಬರುವ ಎರಡು ದೃಷ್ಟಿಕೋನಗಳಲ್ಲಿ 
ಒಂದರ ಸುಂದರವಾದ ಸಾರ ಈ ಸಾಲಿನಲ್ಲಿದೆ. ಅವನ ಇನ್ನೊಂದು ದೃಷ್ಟಿಕೋನ ಈ 
ಸಾಲುಗಳಲ್ಲಿ ಧ್ವನಿತವಾಗುತ್ತದೆ: 


Meanwhile the substance of our first act 
Will be shadows, and the strife with shadows. 
Heavier the interval than the consummation. 


All things prepared for the event. Watch. 


ೇಪನಗಳಿಗೆ ಉತ್ತರವಾಗಿ ತಾನು ನಿರ್ವಹಿಸಬಹುದಾದ 
ದನಾತ್ಮಕ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಗಳನ್ನು ಥಾಮಸ್‌ ಒಂದು ಉನ್ನತ 
ವಾದ ದರ್ಶನದ ಅನುಭೂತಿಯಲ್ಲಿ ಸೂಚಿಸುತ್ತಾನೆ. ಈ ಎರಡು ದೃಷ್ಟಿಕೋನಗಳ 
ನಡುವಿನ ಸಮಗ್ರತೆ ಮತ್ತು ಅಂಶಗಳ ಸಂಬಂಧವಾಗಿದೆ. ಮುಂದೆ ಬೆಕಟ್‌ನನ್ನು ಮೋಹ 
ದಿಂದ ಪರಾವೃತ್ತಗೊಳಿಸುವ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ನಾಟಕ ಮಾನವೀಯತೆಯ ಕಡೆಗೆ ತಿರುಗು 


ತ್ರೆದೆ. ಪರಾವೃತ್ತಗೊಳಿಸಲು ಬಂದ ಮೊದಲನೆಯ ವ್ಯಕ್ತಿ ಮಾತಿನ ಧಾಟಿಯನ್ನು 


| ಬದಲಾಯಿಸಿದ್ದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿದೆ. 


೪೦ ಮನ್ವಂತರ 


Old Tom, gay Tom, Becket of London 


Your Lordship won’t forget that evening on the river. 


ಸ್ವಲ್ಪ ಮುಂದೆ ಅವನು ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿಯ ಭಾಷೆಯನ್ನಾಡಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸುತ್ತಾನೆ: 


Spring has come in winter. Snow in the branches 
Shall float as sweet as blossoms. Ice along the ditches 
Mirror the sunlight. Love in the orchard 

Send the sap shooting. Mirth matches melancholy. 


ಮೇಳದವರು ಮತ್ತು ಪಾದ್ರಿಗಳು ಮಾತಾಡುವ ಭಾಷೆಗೂ ಈ ಭಾಷೆಗೂ 
ಹಳಷ್ಟು ಸಾಮ್ಯವಿದೆ. ಆದರೆ ಇವೆರಡರ ಉದ್ದೇಶಗಳು ಮಾತ್ರ ಬೇರೆಬೇರೆ 
ಯಾಗಿವೆ. ಒಂದು ರೀತಿಯ ಪ್ರಜ್ಞೆ ತನಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಉನ್ನತವಾದ ಸ್ಥಿತಿಪ್ರಜ್ಜೆಯ 
ಸೋಗನ್ನು ಹಾಕಿಕೊಂಡು ಒಳಗಿನಿಂದಲೇ ಅಧಃಪತನಕ್ಕೆ ಹಾದಿಮಾಡುವ ಪ್ರಯತ್ನ 
ಇಲ್ಲಿ ಕಾಣುತ್ತದೆ. ಥಾಮಸ್‌ನನ್ನು ಪರಾವೃತ್ತಗೊಳಿಸಲು ಬಂದವರಲ್ಲಿ ನಾಲ್ಕನೆಯ 
ವ್ಯಕ್ತಿ ಮಾತಾಡುವಾಗ ಈ ಪ್ರಯತ್ನ ಶಿಖರಕ್ಕೇರುತ್ತದೆ. ಅವನು ಥಾಮಸ್‌ ಮೊದಲು 
ಆಡಿದ್ದ 'ಕರ್ಮ' ಮತ್ತು "ದುಃಖ'ದ ಸಿದ್ಧಾಂತದ ಮಾತುಗಳನ್ನೇ ತಿರುಗಿ ಅವನಿಗೇ 
ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಇದಕ್ಕೆ ಥಾಮಸ್‌ ತೋರುವ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆ - ಅವನು ಸ್ಪಷ್ಟೀಕರಣಕ್ಕಾಗಿ 
ನಡುನಡುವೆ ತಡೆತಡೆದು ಕೇಳುತ್ತಿರುತ್ತಾನೆ - ಅವನು ಎಷ್ಟರ ಮಟ್ಟಿಗೆ ವಿಚಲಿತನಾಗಿ 
ದ್ಹಾನೆಂಬುದನ್ನು ತೋರುತ್ತದೆ. ಮಾನುಷ ಹಾಗೂ ಅತಿಮಾನುಷ ಪ್ರೇರಣೆಗಳು 
ಉದ್ದೇಶಪೂರ್ವಕವಾಗಿ ಇಲ್ಲಿ ಬೆರೆತುಕೊಂಡಿವೆ. 
ಥಾಮಸ್‌ನನ್ನು ಪರಾವೃತ್ತಗೊಳಿಸುವ ದ್ದ ಮುಗಿದೊಡನೆ ಮೂವರು 
ದ್ರಿಗಳು ಆಡುವ ಮಾತಿದೆ. ಅವರ ke ೫ ್ರೀಕ್ತಿ ನಾಟಕದಲ್ಲಿಯ ಒಂದು 
ರ ಯನ್ನು ಸೂಚಿಸುತ್ತ ಥಾಮಸ್‌ ಕೆಲಕಾಲ ಉತ್ಕಟವಾದ ಮತ್ತು 
ಶಕ್ತಿ ಯುತವಾದ. ಅಸಂಬದ್ದ ತೆಗೆ (ಮಾನೆ ಸಂಘರ್ಷ) Ne ಈಗ ಜೀವನ 
ವನ್ನು ಒಂದು ದೈ ವಯೋಜನೆ ಅ ಅಥವಾ ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿಯೆಂದು ನೋಡಬಲ್ಲ ಸ್ಥಿ ತಪ್ರಜ್ಞೆಯ 
ದರ್ಶನಕ್ಕೆ ಬಂ ದು ಮುಟ್ಟಿದ್ದಾನೆ. ಈ ಹೊತ್ತಿನಲ್ಲಿಯ ಅವನ ಮಾತು? ಳು ಅವನ 


ನಿಲುವನ್ನು ಸ್ರ ಷ್ಟ ಗೊಳಿ ಹುತ್ತವ: 


ಟ್ರಿ 


ಎವ 
ಎ 
ಶಿ 
ಇ 
ಊರ 


Now 15 my way clear, now is the meaning plain; 


Temptation shall not come in this kind again. 


ನಾಟಕ ಮತು ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿ ೪೧ 


The last temptation is the greatest treason: 
To do the right deed for the wrong reason. 
I shall no longer act or suffer, to the sword’s end. 
Now my good Angel, whom God appoints 


To be my guardian, hover over the sword’s point. 


ಥಾಮಸ್‌ನಿಗೆ ಎದುರಾಗಿದ್ದ ಮೋಹದಿಂದ ಸಾವಿನ ಅರ್ಥ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತದೆ. 


ಬ ೮ 
ಆದರೆ ಥಾಮಸ್‌ ಸಾವಿನಿಂದ ಪಾರಾಗಲು ಯತ್ನಿಸುವದಿಲ್ಲ: ತನ್ನ ಸಾವಿನ ಕ್ಷಣಗಳಲ್ಲಿ 


ದೇವಕರುಣೆ ತನ್ನ ಮೇಲೆ ಸುಳಿಯಲಿ ಎಂದಷ್ಟೇ ಅವನು ಹಾರೈಸು 


ತಿರುಗಿ ತನ್ನನ್ನು ಅತಿಮಾನುಷ ಶಕ್ತಿಗೆ ಒಪ್ಪಿಸಿಕೊಡುವ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆ ಇಲ್ಲಿ ಕಾಣುತ್ತದೆ. 
ನಾಟಕ ಕೂಡಲೆ ಪ್ರಮುಖ ಘಟನೆಯೆಡೆಗೆ ತಿರುಗುತ್ತದೆ. ಅಷ್ಟರಲ್ಲಿ ಕಾತರ 

ದಿಂದ ಕುದಿಯುತ್ತಿರುವ ಮೇಳದವರ ಪ್ರಶ್ನೆಗೆ ಸಮಾಧಾನ ಹೇಳುತ್ತ ಥಾಮಸ್‌ 

ವಿಶಾಲತರವಾದ ಪರಿಪ್ರೇಕ್ಷ್ಯದ ಅರಿವಿನಲ್ಲಿ ವಿಶ್ವಾಸವನ್ನಿಡುವಂತೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಅದಕ್ಕೆ 


ಕಾರಣವೆಂದರೆ ಇಷ್ಟೇ: 
Human kind cannot bear very much reality. 


ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷವಾದ ಕೊಲೆ ನಡೆಯುವ ಮೊದಲು ಮತ್ತೊಮ್ಮೆ ಮಾನವೀಯ 
ಸಂಘರ್ಷದ ಅಸ ಸಂಬದ್ರತೆ ಕಾಣಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. (ಥಾಮಸ್‌ ಕೊನೆಯ ವರೆಗೂ ಅದನ್ನು 
ನಿಗ್ರಹಿಸುತ್ತಲೇ ಇರುತ್ತಾನೆ.) ಥಾಮಸ್‌ ಕೊಲೆಮಾಡಲು ಬಂದವರೊಡನೆ ಸಿಟ್ಟಿನ 
ಮಾತುಗಳನ್ನಾಡುತ್ತಾನೆ. ಕೊಲೆಯ ಹೊತ್ತಿಗೆ, ಘಟನೆಯ ಕ್ರಮ ಸಾವಕಾಶವಾಗುತ್ತ 
ನಡೆದು, ಥಾಮಸ್‌ ತನ್ನ ಆತ್ಮಕ್ಕೆ ಅತಿಮಾನುಷ ಶಕ್ತಿಯ ದಿಗ್ಬರ್ಶನವನ್ನು ಮಾಡಿಸು 
ವಾಗ, | ಹಾವಿಧಿಯ ಮಹತ್ವ ನ್ನು ಗೋಚರವಾಗುತ್ತದೆ: 


Now Almighty God, to the Blessed Mary ever Virgin, to the 
Blessed John the Baptist, the hoty apostles Peter and Paul, 
to the Blessed martyr Denys, and to all the Saints, 1 com- 


mend my cause and that of the Church. 


ಥಾಮಸ್‌ನ ಭೌತಿಕ ಜೀವನ ನಾಶವಾಗಿ ಹೋದಮೇಲೆ ನಿರ್ವೃಕ್ತೀಕರಣದ 


೪೨ ಮನ್ವಂತರ 


ಒಂದು ಪ್ರಕ್ರಿಯೆ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ. ಮೊದಲು ಮೇಳದವರು ಮಾಲಿನ್ಯವನ್ನು 
ತೊಳೆದುಹಾಕುವ ಅವಶ್ಯಕತೆಯನ್ನು ಕುರಿತು ಉತ್ಕಟವಾದ ಮತ್ತು ಸೂಚ್ಯವಾದ 
ಶಬ್ದಗಳಲ್ಲಿ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಆಮೇಲೆ ಮೂರನೆಯ ಪಾದ್ರಿ ಥಾಮಸ್‌ನ ಕೊಲೆಯ 
ಪ್ರಸಂಗವನ್ನು ಕ್ರಿಶ್ಚಿಯನ್‌ ಧರ್ಮದ ಶೋಕದ ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿ ನುಡಿಯು 
ತ್ತಾನೆ. ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿಯ ನಿಲುವಿನ ಇನ್ನೆರಡು ಅಂಗಗಳು ಇಲ್ಲಿ ಚಿತ್ರಿತವಾದದ್ದನ್ನು ನೋಡ 
ಬಹುದು. ಇಷ್ಟಲ್ಲದೆ ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ ಮೇಳದವರು ಕೊಲೆಯ ಘಟನೆಯ ಭಾವದ ಘನತೆ 
ಯನ್ನು ನಿಸರ್ಗಪ್ರತಿಮೆಗಳ ಮೂಲಕ ವಿಸ್ತರಿಸಿ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. 

ಎಲಿಯಟ್‌ ತಾನೇ ಹೇಳಿರುವಂತೆ ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿಯ ಮಹತ್ವ ಅದರ ಪ್ರತ್ಯಾವರ್ತ 
ದಲ್ಲಿದೆ ಎಂಬುದನ್ನು ಕಾಣಲು ಈಗ ಸಾಧ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ನಾಟಕ ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿಯ 
ನಿರಂತರವಾದ ಕಾರ್ಯವಾಹಕವಾಗಿಲ್ಲ. ನಾಟಕ ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿಯನ್ನು ಕೇಂದ್ರವಾಗಿಟ್ಟು 
ಕೊಂಡು ಅದರ ಕಡೆಗೆ, ಮತ್ತು ಅದರಿಂದ ದೂರವಾಗಿ ಪ್ರವರ್ತಿಸುತ್ತದೆ. ಈ ಸಂಗತಿ 
ಬಹಳ ಮಹತ್ವದ್ದಾಗಿದೆ. ಮೇಲಿನ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆಯಿಂದ ಒಂದು ಮಾತು ಗೊತ್ತಾಗು 
ವಂತಿದೆ. ನಾಟಕ ಸ್ವಲ್ಪ ಹೊತ್ತು ಬೇರೆ ಕ್ಷೇತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಅಲೆದಾಡಿ ತಿರುಗಿ ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿಗೆ 
ಬಂದು ತಲುಪಿದಾಗ ಒಂದು ಹೊಸದಾದ ಸಂಗತಿ ಬೆಳೆದುಬರುತ್ತದೆ. ಈ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ 
ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿಯಲ್ಲದ ನಾಟಕ ತನ್ನ ಮಾನವೀಯ ಸಂಘರ್ಷದಿಂದ ಒಂದು ಪ್ರತಿಯಾದ 
ಮೌಲ್ಯವಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸುತ್ತದೆ. ಆದ್ರರಿಂದಲೇ ಈ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಎರಡು 
ವಿಶಿಷ್ಟತೆಗಳ ನಡುವಿನ ವಿರೋಧ ಪ್ರಮುಖವಾಗಿದೆ; ಸಮತೂಕ ಮತ್ತು ಅಸ್ವಸ್ಥತೆ, 
ಆಚಾರದ ನಿಯಮಿತತೆ ಮತ್ತು ಉತ್ಕಟವಾದ ಅನಿಯಮಿತತೆ, ಸಾತತ್ಯ ಮತ್ತು 
ಪ್ರತ್ಯಾವರ್ತ, ಪರಿಪ್ರೇಕ್ಷ್ಯದಲ್ಲಿ ಕಾಣಿಸುವ ಜೀವನ ಮತ್ತು ಜೀವನದ ತೀರ ಹತ್ತಿರದ 
ನೋಟ, ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಹೇಳುವದಾದರೆ ಜೀವನದ ಸಮಗ್ರದರ್ಶನ ಮತ್ತು ಅಂಶದರ್ಶನ 
ಇವುಗಳ ನಡುವಿನ ವಿರೋಧ ನಾಟಕದ ಶಕ್ತಿಕೇಂದ್ರವಾಗಿದೆ. ಆಧುನಿಕ ನಾಟಕಕಾರ 
ನೊಬ್ಬ ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿಯ ಮೂಲಕ ಅನುಭವದ ರೂಪಣಕ್ಕೆ ತೊಡಗಿದರೆ ಅವನು, 
ಆಧುನಿಕ ನಾಟಕಗಳ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ ವಿಧಾನವನ್ನು ಬಿಟ್ಟುಕೊಟ್ಟು, ಪ್ರಾಚೀನವಾದ 
ಅನುಭೂತಿಯನ್ನು ಪ್ರಕಟಿಸುವ ತಂತ್ರಗಳನ್ನು ಆಶ್ರಯಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ; ಮತ್ತು 
ಅವುಗಳ ಮೂಲಕ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿಯಲ್ಲದ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಸಾಧ್ಯವಾಗದಿರುವ 
ಅನುಭವದ ಅನ್ವೇಷಣವನ್ನು ನಡೆಸಬಹುದಾಗಿದೆ. ವಾಡಿಕೆಯ ನಾಟಕಪ್ರಜ್ಞೆಗೆ 
ಇಲ್ಲದಿರುವ ಹೊ ಪರವನ್ನು ತಂದುಕೊಡುವ ಶ್ರೇಯಸ್ಸು ಅವನ ಪಾಲಿಗೆ ಬರ 
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ನಾಟಕ ಮತ್ತು ಸಂಕೇತಕ್ರಿಯೆ 


[ಕಾಲಿದಾಸನ “ಅಭಿಜ್ಞಾನ ಶಾಕುಂತಲಂ” ನಾಟಕದ ಅಧ್ಯಯನ] 


ಕೀರ್ತಿನಾಥ ಕುರ್ತಕೋಟಿ 


ಅಮೂರ್ತವಾದ ಅನುಭವಕ್ಕೆ ಸಾಕಾರವಾದ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯನ್ನು ಕೊಡಲು ಸಂಕೇತ 
ಗಳನ್ನು ಬಳಸುವ ರೂಢಿ ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿ ಎಂದಿನಿಂದಲೂ ನಡೆದುಬಂದಿದೆ. ಸಂಕೇತಗಳು 
ಅನುಭವದ ಸಮಾನವಸ್ತುಗಳಾದಾಗ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೆ ಹೆಚ್ಚು ತೇಜಸ್ಸು ಬರುತ್ತದೆ. ಈ 
ವ್ಯಾಪಾರಕ್ಕೆ ಸಂಕೇತಕ್ರಿಯೆ ಎಂಬ ಹೆಸರನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ಕೊಡಲಾಗಿದೆ. ಕಾವ್ಯದಲ್ಲಿ ಸಂಕೇತ 
ಗಳು ಶಾಬ್ದಿಕವಾಗಿದ್ದರೆ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಅವು ಕ್ರಿಯಾತ್ಮಕವಾಗಿ ಬರಬಹುದು. ಸಂಕೇತಗಳ 
ಮೂಲಕ ಸಾಮಾನ್ಯವಾದ ಅನುಭವ ವಿಶೇಷವಾದ ಪರಿಷ್ಕಾರವನ್ನು ಪಡೆದು ಕೃತಿಗೆ 
ಹೆಚ್ಚಿನ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣತೆ ತರುತ್ತದೆ. ನಾಟಕದ ವಸ್ತುವಿನ ಬೆಳವಣಿಗೆಯ ಅನೇಕ ನೆಲೆ 
ಗಳಲ್ಲಿ ಈ ಸಂಕೇತಗಳು ವಸ್ತುವಿನ ಒಡಲಿನಿಂದಲೇ ಹುಟ್ಟಿಬಂದು ಕೃತಿಯ ರಹಸ್ಯದ 
ಮೇಲೆ ಬೆಳಕು ಬೀರುತ್ತವೆ. ಕಾಲಿದಾಸನ 'ಶಾಕುಂತಲ' ನಾಟಕದಲ್ಲಿಯ ಸಂಕೇತಗಳ 
ವಿವರವಾದ ಅಭ್ಯಾಸ ಈ ಲೇಖನದಲ್ಲಿದೆ. 


ಸಾಂಕೇತಿಕತೆ ಕಾವ್ಯದಲ್ಲಿ ತೀರ ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ಬೆಳೆದು ಬಂದಿರುವ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ 
ಒಂದು ವಿಧಾನವಾಗಿದೆ. ಇದರ ಅರ್ಥ ಪ್ರಾಚೀನ ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿ ಸಾಂಕೇತಿಕತೆ ಇರಲಿಲ್ಲ 
ವೆಂದಲ್ಲ. ಆಧುನಿಕ ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿ ಸಂಕೇತಗಳನ್ನು ಹೊಸ ಅರಿವಿನಿಂದ ಬಳಸಲಾಗುತ್ತಿದೆ. 
ನಾಟಕ ಮತ್ತು ಕಾದಂಬರಿಗಳಂಥ ಸಾಹಿತ್ಯಪ್ರಕಾರಗಳಲ್ಲಿ ವಾಸ್ತವತೆ ಹೆಚ್ಚು ಹೆಚ್ಚು 
ಪ್ರಬಲವಾಗತೊಡಗಿದ ಮೇಲಿನಿಂದ, ಸಂಕೇತನಿಷ್ಠತೆ ವಾಸ್ತವತೆಯಿಂದ ತೀರ ಭಿನ್ನವಾದ 
ಮತ್ತು ವಿಶಿಷ್ಟವಾದ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸಿತು. ಆದ್ದರಿಂದ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ 
ಸಾಂಕೇತಿಕತೆಯನ್ನು ಕುರಿತು ವಿಚಾರಮಾಡುವ ಮೊದಲು, ಆಧುನಿಕ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿಯ 
ಸಂಕೇತನಿಷ್ಠತೆಗೂ ಪ್ರಾಚೀನ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿಯ ಸಾಂಕೇತಿಕತೆಗೂ ಇರುವ ಅಂತರವನ್ನು 
ಪರೀಕ್ಷಿಸಬೇಕು. ಆಧುನಿಕ ಸಂಕೇತಪ್ರಧಾನನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಕೇತಧ್ವನಿಯೇ ಮುಖ್ಯ 
ವಾಗಿದ್ದು. ನಾಟಕ, ಕತೆಯ ಸ್ತರದಿಂದಾಗಲಿ ಅಥವಾ, ಪಾತ್ರಗಳ ಕ್ರಿಯೆಯ ಮಟ್ಟ 
ಕಟಿಸಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸುವದಿಲ್ಲ. ನಾಟಕದಲ್ಲಿಯ ಪ್ರಮುಖ 

ಲ ಕ್ಷೆ ಸಿ ಅದರ ಮಹತ್ವವನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸುವದ 
ಕ್ಕಾಗಿಯೇ ಕತೆಯ ರಚನೆ ಮತ್ತು ಪಾತ್ರಗಳ ನಡೆವಳಿಕೆ ಅನುಕೂಲವಾಗಿರುತ್ತವೆ. 
ಪ್ರಾಚೀನ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ಸಾಂಕೇತಿಕತೆ ಅನುಭವದ ರೂಪಣಕ್ರಿಯೆ ಅನುಸರಿಸುವ 
ಅನೇಕ ವಿಧಾನಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಅಂದರೆ ಅನುಭವವನ್ನು ಬೇರೆ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ 
ಪ್ರಕಟಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲದಿದ್ದಾಗ ಮಾತ್ರ ನಾಟಕ ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗಿ ಸಾಂಕೇತಿಕತೆಯನ್ನು 
ಆಶ್ರಯಿಸುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಸಾಂಕೇತಿಕತೆಯೊಂದೇ ಅಲ್ಲಿ ಏಕಮಾತ್ರ ವಿಧಾನವಾಗಿರುವ 
ದಿಲ್ಲ. ಪ್ರಾಚೀನನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಅನುಭವದ ವಿತರಣ ಸ್ಥೂಲದಿಂದ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ಮತ್ತು 
ಅಮೂರ್ತಗಳ ವರೆಗೆ ನಿಬಿಡವಾಗಿ ಮತ್ತು ವಿವಿಧವಾಗಿ ಹಬ್ಬಿಕೊಂಡಿರುವದರಿಂದ, 
ಅನುಭವದ ಅನೇಕ ರೂಪಣವಿಧಾನಗಳಿಗೆ ನಾಟಕ ಇಂಬುಗೊಡುತ್ತದೆ. ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾದ 
ಅಥವಾ ಅಮೂರ್ತವಾದ ಅನುಭೂತಿಯ ವಿನ್ಯಾಸದಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ಪ್ರಾಚೀನನಾಟಕ 
ಗಳಲ್ಲಿ ಸಾಂಕೇತಿಕತೆಯ ಉಪಯೋಗವನ್ನು ನೋಡಬಹುದು. ಇಂಥಲ್ಲಿ ಕೂಡ ಸಂಕೇತ 
ಗಳ ಉಪಯೋಗ ಸಾಂಕೇತಿಕಿತೆಯ ಪ್ರಜ್ಞೆಯಿಂದ ಆದದ್ರಲ್ಲ. ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ ಸೂಕ್ಷ್ಮತೆ 
ಮತ್ತು ಅರ್ಥದ ಗಹನತೆಯಿಂದಾಗಿ, ಅಭಿವ್ಯಕ್ತವಾದ ಅನುಭವ ತಾನಾಗಿಯೇ ಸಾಂಕೇತಿಕ 
ವಾಗಿಬಿಡುತ್ತದೆ. ಪ್ರುಚೀನನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ನಾಟಕದ ಅರ್ಥ ಅದರ ಸಮಗ್ರತೆಯಲ್ಲಿರು 
ತ್ರದೆಯೇ ಹೊರತು ಕೇವಲ ಸಾಂಕೇತಿಕತೆಯಿಲ್ಲಿ ಅಲ್ಲ. ಕತೆ, ಪಾತ್ರಗಳ ಕ್ರಿಯೆ, ಅಲಂಕಾರ 
ಗಳು, ಪ್ರತಿಮೆ, ಚಿತ್ರ, ಸಂಕೇತಗಳೆಲ್ಲ ಒಟ್ಟುಗೂಡಿ ಒಂದು ಕೃತಿಯ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣತೆ 
. ಯನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಲು ದುಡಿಯುತ್ತವೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಸಾಂಕೇತಿಕತೆಯನ್ನು ಪರಿಶೀಲಿಸು 


೪೬ ಮನ ಎಂತರ 


ವಾಗ ನಾಟಕದ ಸಾಂಕೇತಿಕ ಅರ್ಥವನ್ನು ಉಳಿದ ಅಂಗಗಳಿಂದ ಪ್ರತ್ಯೇಕಿಸಿ ನೋಡದೆ 
ಅವುಗಳ ಜೊತೆಗೆ ಸಂಬಧಿಸಿಯೇ ನೋಡಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ ವಿಧಾನಗಳ 
ಸಮಗ್ರವಾದ ಆದರೆ ಸಂಯಮಿತವಾದ ಉಪಯೋಗ ಅಭಿಜಾತನಾಟಕದ ಮುಖ್ಯ 
ಲಕ್ಷಣವಾಗಿದೆ. 

ಸಂಸ್ಕೃತನಾಟಕಗಳಲ್ಲೆಲ್ಲ ಇದೇ ಬಗೆಯ ಸಮಗ್ರತೆಯನ್ನು ಕಾಣಬಹುದಾಗಿದೆ. 
ಈ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಕಥೆಯ ನವೀನತೆಗಾಗಲಿ, ಪಾತ್ರಗಳ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ ವೈವಿಧ್ಯಕ್ಕಾಗಲಿ 
ಅಷ್ಟೊಂದು ಪ್ರಾಶಸ್ತ್ಯವಿರುವದು ಕಂಡುಬರುವದಿಲ್ಲ. ಸಂಸ್ಕೃತನಾಟಕಗಳ ಮುಖ್ಯ 
ಧ್ಯೇಯವೆಂದರೆ ರಸನಿರ್ಮಾಣ. ಭಾವ, ಅನುಭಾವ, ವಿಭಾವಗಳ ಸಂಯೋಗದಿಂದ 
ಉತ್ಪನ್ನವಾಗುವ ಈ ರಸ ಸ್ವ-ಪರಭಾವದಿಂದ ಮುಕ್ತವಾಗಿ. ಸಾಮಾಜಿಕ ತಾದಾತ್ಮ್ಯ 
ಭಾವದಿಂದ ಅನುಭವಿಸಲು ಅನುಕೂಲವಾಗುವಂತೆ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ನಿರ್ಮಿತವಾಗಬೇಕು. 
ಸಂಸ್ಕೃತನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಕಥೆ ಪಾತ್ರ ಮೊದಲಾದವುಗಳು ಪೂರ್ವಪರಿಚಿತವಾದವುಗಳು. 
ಹೊಸದಾದ ಕಥೆ, ಮೌಲಿಕವಾದ ರಚನೆ ಇವುಗಳಿಂದ ನಾಟಕದ ಬೆಲೆ ಹೆಚ್ಚುವದಿಲ್ಲ. 
ಮೌಲಿಕತೆಯಿರುವದು ಪರಿಚಿತವಾದ ರಸದ ನಿರ್ಮಾಣದಲ್ಲಿ, ಬೆಳವಣಿಗೆಯಲ್ಲಿ; ಮತ್ತು 
ಅದನ್ನು ಅರ್ಥೈಸುವದರಲ್ಲಿ. ರಸದ ಬೆಳವಣಿಗೆ ವಾಸ್ತವ ಅನುಭವದ ಜೀವಂತವಾದ 
ಪುನಃಸೃಷ್ಟಿಯಾಗಿರದೆ ಭಾವದ ಸ್ಜೂ ಲ ಹಾಗೂ ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾದ ಸಂವಿಧಾನವಾಗಿರುತ್ತದೆ. 
ನಾಟಕ ಲೋಕಚರಿತದ ಅನುಕರಣವಾಗಿದ್ದರೂ ಕೂಡ ಈ ಅನುಕರಣದ ಕ್ರಿಯೆ ರಸದ 
ವಿಚಿತ್ರವಾದ ಬೆಳವಣಿಗೆಗೆ ಸಹಾಯಕವಾಗಿ ಮಾತ್ರ ಬರುತ್ತದೆ. ಇದಕ್ಕಾಗಿ ರಸದಲ್ಲಿ 
ಪರ್ಯವಸಾನಗೊಳ್ಳುವ ಭಾವಪರಿಚಿತವಾಗಿದ್ದಷ್ಟೂ ಅನುಕೂಲ ಹೆಚ್ಚಾಗುತ್ತದೆ. 
ಪರಿಚಿತವಾದ ಅನುಭವ ತಲೆತಲಾಂತರಗಳ ಸಂಸ್ಕಾರದಿಂದ ಮೊದಲೇ ಪರಿಷ್ಕೃತವಾಗಿ, 
ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ ಅನೇಕ ಉಪಾಯಗಳಿಂದ ಹೆಚ್ಚು ಹೆಚ್ಚು ಪರಿಷ್ಕಾರವನ್ನು 
ಪಡೆಯುತ್ತದೆ. ಭಾವದ ಪರಿಷ್ಕಾರ ಮತ್ತು ಅರ್ಥದ ವಿಸ್ತಾರ ಇವೆರಡೂ ಕೊನೆಗೆ 
ರಸದಲ್ಲಿಯೇ ಪರಿಣಾಮವನ್ನು ಪಡೆಯುತ್ತವೆ. ವಾಸ್ತವಿಕ ವರ್ಣನೆಯಂತೆ ಸಂಕೇತ 
ಧ್ವನಿಯೂ ಕೂಡ ಇದೇ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಗೆ ಸಹಾಯವನ್ನು ನೀಡುತ್ತದೆ. ಆದ್ರರಿಂದ ಸಂಸ್ಕೃತ 
ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಸಾಂಕೇತಿಕತೆ ನಾಟಕದ ಶೈಲಿಯ ವಿಶಿಷ್ಟತೆಯಾಗಿ ಕಾಣುವದಿಲ್ಲ. ನಾಟಕದಲ್ಲಿ 
ರಸನಿರ್ಮಾಣವೇ ಮುಖ್ಯವಾಗಿರುವದರಿಂದ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಉಪಯುಕ್ತವಾದ ಉಳಿದ 
ಸಾಧನಗಳಲ್ಲ - ಶೈಲಿ, ಅಲಂಕಾರ ಇತ್ಯಾದಿ - ಈ ಪ್ರಧಾನರಸಕ್ಕೆ ಅನುವರ್ತಿಯಾಗಿರು 
ತ್ತವೆ. ರಸಾಸ್ವಾದದ ಮುಖಾಂತರವಾಗಿಯೇ ಸಹೃದಯನಿಗೆ ನಾಟಕದ ಅಂತರಾರ್ಥ 
ಹೊಳೆಯಬೇಕು. ಇದಕ್ಕೆ ಸಂಕೇತಗಳು ಸಹಾಯಕವಾಗುತ್ತವೆ. ಮೇಲೆ ಸೂಚಿಸಿರುವಂತೆ 
ನಾಟಕದ ಪ್ರಧಾನರಸವನ್ನು ಸ್ವ-ಪರಭಾವದಿಂದ ಮುಕ್ತಗೊಳಿಸಲಿಕ್ಕೆಂದೇ ಸಂಕೇತಗಳ 


€L 


[= 


ಉಪಯೋಗವಾಗುತ್ತದೆ. ಅಭಿಜಾತಕೃತಿಗಳ ವಸ್ತುನಿಷ್ಠತೆ ಇದರಿಂದ ಸುರಕ್ಷಿತವಾಗಿ 


ನಾಟಕ ಮತ್ತು ಸಂಕೇತಕ್ರಿಯೆ ೪೭ 


ಉಳಿಯುತ್ತದೆಂಬುದನ್ನು ಬೇರೆ ಹೇಳುವ ಕಾರಣವಿಲ್ಲ. ಸಂಸ್ಕೃ 
ಕತೆಗೆ ಮಹತ್ವವಿರುವದು ಈ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ. 

ಕಾಲಿದಾಸನ `ಅಭಿಜ್ಞಾನಶಾಕುಂತಲಂ' ನಾಟಕದಲ್ಲಿಯ ಸಾಂಕೇತಿಕತೆಯನ್ನು ಈ 
ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಪರೀಕ್ಷಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ. ಕಾಲಿದಾಸನ ಈ ಕೃತಿಯನ್ನು ಅಭಿಜಾತನಾಟಕದ 
ಶ್ರೇಷ್ಠವಾದ ಉದಾಹರಣೆಯೆಂದು ನೋಡಬಹುದು. ಅನುಭವವನ್ನು ಕಲಾತ್ಮಕವಾಗಿ 
ಉಪಯೋಗಿಸುವ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ಈ ನಾಟಕದಷ್ಟು ಯಶಸ್ವಿಯಾದ ಕೃತಿ ಸಂಸ್ಕೃತ 
ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಕೂಡ ಅಪರೂಪವಾಗಿ ದೊರೆಯುತ್ತದೆ. ಶಬ್ದಾರ್ಥಗಳ ಅಪೂರ್ವವಾದ 


ಸಾಮರಸ್ಯ ಕಾಲಿದಾಸನ ತಂತ್ರನೈಪುಣ್ಯಕ್ಕೆ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿರದೆ ಅವನ ಪರಿಷ್ಕೃತವಾದ ಕಲಾ 
ಪ್ರಜ್ಞೆಯನ್ನು ತೋರಿಸುತ್ತದೆ. ತತ್ವದರ್ಶನ ಅಥವಾ ನೈತಿಕವಿಜಾರಗಳು ಕೂಡ ಈ 
ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ನಾಟಕಾನುಭವದ ಅಂಗವಾಗಿ ನಾಟಕಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ಜೀವಂತವಾಗಿ ಒಡ 
ಮೂಡುತ್ತವೆಯೇ ಹೊರತು ಕೃತಿಯ ಸಂದೇಶವಾಗಿ ಬರುವದಿಲ್ಲ. ನಾಟಕದ ಲಕ್ಷ್ಯವೆಲ್ಲ 
ರಸನಿರ್ಮಾಣದ ಕಡೆಗೇ ಇರುವದೆಂಬುದನ್ನು ಈ ಸಂಗತಿ ಸ್ಪಷ್ಟಗೊಳಿಸುತ್ತದೆ. ಮೊದಲ 
ನೆಯ ಅಂಕಿನಲ್ಲಿ ದುಷ್ಯಂತ ಶಕುಂತಲೆಯ ಜನ್ಮ, ಜಾತಿ, ಕುಲಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಚಿಂತಿಸುತ್ತ. 
ಕೊನೆಗೆ ತನ್ನ ಮನಃಪ್ರವೃತ್ತಿಯನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿ, ಅವಳು ಕ್ಷತ್ರಿಯನನ್ನು ವರಿಸಲು 
ಯೋಗ್ಯಳಾಗಿದ್ದಾಳೆಂಬ ನಿರ್ಣಯಕ್ಕೆ ಬಂದು ಮುಟ್ಟುತ್ತಾನೆ: 


ತನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಸಾಂಕೇತಿ 


ಅಸಂಶಯಂ ಕ್ಷತ್ರಪರಿಗ್ರಹಕ್ಷಮಾ 
ಆಗಿ 
ಯದಾರ್ಯಮಸ್ಕಾಮಭಿಲಾಷಿ ಮೇ ಮನಃ । 
ಹಿ ಸಂದೇಹಪದೇಷು ವಸ್ತುಷು 
ಪ್ರಮಾಣಮಂತಃಕರಣಪ್ರವೃತ್ತಯಃ ॥ 
[ಅಂಕ ೧-೨೧] 


ಇಲ್ಲಿ ಕಡೆಯ ಎರಡು ಸಾಲುಗಳಲ್ಲಿಯ ಅರ್ಥಾಂತರನ್ಯಾಸ ಒಂದು ತತ್ವಸಿದ್ಧಾಂತ 
ಕ್ಮಾಗಿ ಬಂದಿರದೆ, ದುಷ್ಯಂತನ ಆತ್ಮಸಮರ್ಥನೆಯಾಗಿ ಮಾತ್ರ ಬರುತ್ತದೆ ಮತ್ತು ಅವನ 
ಆತ್ಮಸಮರ್ಥನೆಯೂ ನಾಟಕೀಯ ಒಂದು ಅವಶ್ಯಕತೆಯಾಗಿದೆ. ಅರ್ಥಾಂತರನ್ಯಾಸ ಒಂದು 
ಮಹತ್ವದ ಸತ್ಯವನ್ನು ಪ್ರತಿಪಾದಿಸುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ದುಷ್ಯಂತ ತನ್ನ ಮನಸ್ಸು 'ಆರ್ಯ' 
ವಾದದ್ದು ಎಂಬ ಗ್ರಹಿಕೆಗೆ ಈ ಸತ್ಯವನ್ನು ಜೋಡಿಸಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಐದನೆಯಂಕಿನಲ್ಲಿ 
"ಆರ್ಯ" ಶಬಕ್ಕೆ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಯೆಂಬಂತೆ ಶಕುಂತಲೆ ಅವನನ್ನು 'ಅನಾರ್ಯ' ಎಂದು 

ಆ ಟ್ರಕ್‌ 1 

ಬು 

ಕರೆದು ಅವನ ಸ್ವಯಂಕಲ್ಪಿತ ಸಿದ್ಧಾಂತವನ್ನು ನಾಶಮಾಡಿಬಿಡುತ್ತಾಳೆ. ಹಾಗೆಂದು 
ತ್ರ 
ನೆ 


ದುಷ್ಕಂತನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ ದಾಂಭಿಕತೆಯನ್ನು ತೋರಿಸುವದಕ್ಕೂ ಈ ಪದ್ಯದ ಉಪಯೋಗ 


೪೮ ಮನ್ವಂತರ 


ವಾಗುವದಿಲ್ಲ. ದುಷ್ಕಂತನಲ್ಲಿ ಆತ್ಮಗೌರವವಿರದಿದ್ದರೆ ಶಕುಂತಲೆಯ ಪ್ರಣಯಕ್ಕಾಗಿ 
ಅವನು ಮುಂದುವರಿಯುವದು ದುಸ್ತರವಾಗಬಹುದಿತ್ತು. ದುಷ್ಯಂತನ 'ಕಾಮ' 
ವೈಯಕ್ತಿಕವಾಗಿರದೆ ವಿಶಾಲತರವಾದ ದೈವಯೋಜನೆಯ ಉದ್ರೇಶವಾಗಿರುವದನ್ನು 
ಸೂಚಿಸುವ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಮಾತ್ರ ಅರ್ಥಾಂತರನ್ಯಾಸದ ಉಪಯೋಗವಾಗಿದೆ. ಅಭಿಜಾತ 
ಕೃತಿಗಳಲ್ಲಿ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತವಾದ ಅನುಭವ ಅನಭಿವ್ಯಕ್ತವನ್ನು ಸೂಚಿಸುತ್ತದೆಯೇ ಹೊರತು 
ಆಕ್ರಮಿಸುವದಿಲ್ಲ. ದುಷ್ಯಂತನ ಇನ್ನೊಂದು ಪದ್ಯವನ್ನು ಇದೇ ಮಾತಿಗೆ ಉದಾಹರಣೆ 
ಯೆಂದು ನೋಡಬಹುದು. ಐದನೆಯ ಅಂಕಿನಲ್ಲಿ ಹಂಸಪದಿಕೆಯ ಗೀತವನ್ನು ಕೇಳಿದ 
ದುಷ್ಕಂತ ತನ್ನ ಮನಸ್ಸಿನ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಹೀಗೆ ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುತ್ತಾನೆ: 


ರಮ್ಯಾಣಿ ವೀಕ್ಷ್ಯ ಮಧುರಾಂಶ್ಚ ನಿಶಮ್ಯ ಶಬ್ದಾನ್‌ 
ಪರ್ಯತ್ಸುಕೀಭವತಿ ಯತ್ಸುಖಿತೋಪಿ ಜಂತುಃ । 
ತಚ್ಚೇತಸಾ ಸ್ಮರತಿ ನೂನಮಬೋಧಪೂರ್ವಂ 
ಭಾವಸ್ಥಿರಾಣಿ 'ಜನನಾಂತರಸೌಹೃದಾನಿ I 

[ಅಂಕ ೫-೯] 


ಮನುಷ್ಯನ ಅಂತರಂಗದ ಬಹಳ ಆಳವಾದ ಸತ್ಯ ಇಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟವಾಗಿದೆ. ಆದರೆ 
ಈ ಸತ್ಯ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಹೊರಗಿನಿಂದ ಬಂದದ್ದಲ್ಲ. ದೂರ್ವಾಸನ ಶಾಪದಿಂದ ದುಷ್ಯಂತನ 
ಮನಸ್ಸಿ ನಲ್ಲಿ - ಜಾಗ ತಚಿತ್ತದಲ್ಲಿ - ವಿಸ್ಮೃತಿ ತುಂಬಿಕೊಂಡಿದೆ. ಆದರ. ಅಂತಶ್ವೇತನದ 
ವ್ಯಾಪಾರಗಳು ಯಾವುದೋ ಬಾಹ್ಯ ಘಟನೆಯನ್ನು ನಿಮಿತ್ತ ಮಾಡಿಕೊಂಡು ಅಕಸ್ಮಾತ್ತಾ ಗಿ 
ಪ್ರಕಟವಾದಾಗ "ದುಷ್ಕ ಂತನಿಗೆ. * ಆಶ್ತರ್ಯ ೯ವಾಗುತ್ತ ತ ನ ಬುದ್ದಿ ವಂತಿಕೆ ಈ 
ವ್ಯಾಪಾರವನ್ನು ಒಂದು ಸೂತ್ರದ ಮೂಲಕ ಕಾ ದೆ. ಆದರೆ ಇಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯ 
ವಾಗಿರುವದು ಮಾತ್ರ ಆ ಸೂತ್ರವಲ್ಲ. ಗೀತದ ಸೌಂದರ್ಯಕ್ಕೂ ತನ್ನ ಮನಸ್ಸಿನ 
ಕಳವಳಕ್ಕೂ-ಉದ್ರೀಪನಕ್ಕೂ ಅದರ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಗೂ -ಇರುವ ಅಸಂಬದ್ಧವಾದ ವಿಷಮತೆ 
ಯನ್ನು ಸೂಚಿಸಿರುವದು ಇಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯವಾಗಿದೆ. ದುಷ್ಯಂತನ ಪಾತ್ರ ದ ಅ ಅವಸ್ಥಾಂತರ 
ನ್ನು ಈ ಪದ್ಯ ನಾಟಕೀಯವಾಗಿ ನಿರೂಪಿಸುತ್ತದೆ. ಇದಕ್ಕೂ ಮೊದಲು ದುಷ್ಕಂತ 
ಇಂಥ ವಿಷಮತೆಯನ್ನು ಅನುಭವಿಸಿರಲಿಲ್ಲ. ಇಲ್ಲಿಯ ವರೆಗೆ ನಡೆದದ್ದೆಲ್ಲ ಅವನ 
ಕಾಮಕ್ಕೆ ಅನುಕೂಲವಾಗಿರುವದೇ ಆಗಿತ್ತು. ಆದರೆ ಈಗ ಕಾಮಕ್ಕೂ ಅದರ ಸಫಲತೆಗೂ 
ತನ್ನ ಹುನಸ್ಸೇ ಆ ಡ್ಡಿಯಾಗಿರುವದನ್ನು ಕಂಡು ಅವನಿಗೆ ಆಶ್ವ ರ್ಯವಾಗಿದೆ ದುಷ್ಕಂತನ 
'ಕಾಮ' ಹೇಗೆ ವೈಯಕ್ತಿಕವಾಗಿರಲಿಲವೋ ಹಾಗೆ ಈ ಸಂಯಮ ಕೂಡ ವೈಯಕ್ತಿಕ 


ಲ್ಭ 


ವಾದದ್ದಲ್ಲ. ಕಣ್ವಾಶ್ರಮದಲ್ಲಿ ಶಕುಂತಲೆಯನ್ನು ಕಂಡಾಗ ಹುಟ್ಟಿದ ಅಭಿಲಾಷೆಯನ್ನು 


ಎಣಿ" 


€ 


ನಾಟಕ ಮತ್ತು ಸಂಕೇತಕ್ರಿಯೆ ರ್ಳ 


ಒಪ್ಪಿಕೊಂಡಂತೆಯೇ ಈಗ ವಿಸ್ಮೃತಿಯಿಂದ ಹುಟ್ಟಿದ ಉದಾಸೀನತೆಯನ್ನು ಅವನು 
ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ದೈವಪ್ರೇರಿತವಾದ ಕಾಮ, ಶಾಪದಿಂದ ಹುಟ್ಟಿದ ವಿಸ್ಮೃತಿ ತಿ ಇವ್ರು 
ಎರಡೂ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ 'ದುಷ ಷ್ವಂತನಿಗೆ ಅನುಭವವಾಗಿ ಬರುವದು ಇಲ್ಲಿಯ ೧ ವಶೇಷ ತೆ 
ಯಾಗಿದೆ. 8.೩.1... 
ಇದಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಕಣ್ವನ ಪಾತ್ರದ ಉಪಯೋಗದಲ್ಲಿ ಕಾಲಿದಾಸನ ಸಂಯಮ 
ನ್ನು ನೋಡಬಹುದು. ಇಡೀ: ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಕಣ್ವನಂಥ ಧೀಮಂತವಾದ ಮತ್ತು ಧರ್ಮ ಬನ 


0) 
ರ್‌” 


NA 
ಸೂಕ್ಷ್ಮದ ದ ಅರಿವುಳ್ಳ ಪಾತ್ರ ಬೇರೊಂದಿಲ್ಲ. ಶಕುಂತ ಲೆಯೊಡನೆ ಕಣ್ಣನ ॥ ವಸಂಬಂಫೆ ಲಂಕ 
ಎಂಥದೆಂಬುದನ್ನು” ರ್ಕಿಸುವ "ಆಗತ್ಯ ವಲ್ಲ. ಕಣ್ಣನ ತ್ರಿಕಾಲದರ್ಶಿತ್ತ, ತಪಸ್ಸು, 


- 
wd 


ಪರಿಣತವಾದ ತಿಳುವಳಿಕೆ ಇವುಗಳ ಉಪಯೋಗವನ್ನು ಕಾಲಿದಾಸ ಸ ಬೇಕಾದಂತೆ ಮಾಡಿ 
ಕೊಳ್ಳಬಹುದಾಗಿತ್ತು. ಶಕುಂತಲೆಯ ಜನ್ಮ. ಗಾಂಧರ್ವವಿವಾಹ, ವಿರಹ, ಅಪವಾದ, 
ಇಂಥ ಎಚಿತ್ರಚರಿತದ ರಹಸ್ಯವನ್ನು ಕಣ್ಣನ ನ ಬಾಯಿಯಿಂದ ನುಡಿಸಬಹುದಾಗಿತ್ತು. 
ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರ-ಮೇನಕೆಯರ ವಿಚಿತ್ರ ಸಾದ ಹುಟ್ಟಿ. ಬ್ರಾಹ್ಮಣನಿಂದ ಪಾಲಿತ 
3ನ ಕ್ಷತ್ರಿಯನನ್ನು ಮದುವೆಯಾಗು. ಶಕುಂತಲೆಯ 'ಜೀವನವೃತಾ ತ್ವಾಂತದಲ್ಲಿ ದೈವ 
ಯೋಜನೆಯ ಸೂತ್ರಗಳಿರುವ ರಹಸ್ಕ ಖಷಿ ಕಣ್ಣನಿಗೆ ಗೊತ್ತಿಲ್ಲ 

ಇಷ್ಟಿದ್ದರೂ ಕಣ್ವನ ಉಪಯೋಗ ನಾಟಕದ ಕ ಕ್ರಿಯೆಗೆ ಎಷ್ಟು ಅಗತ್ಯ 
ಆಗಿದೆ. ಕಣ್ವ ರಂಗಃ ಭೂಮಿಯ ಮೇಲೆ ಬರುವದು ನಾಲ ನೆಯಂಕಿನಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ. ಅದೂ 
ಶಕುಂತಲೆಯನ್ನು ಗಂಡನ ಮನೆಗೆ ಕಳಿಸಿಕೊಡುವದಕ್ಕೆ. ಕುಕ ತಲೆ ಸಾಕುಮಗಳಾಗಿದರೂ 


ಹ ಯಾ ಕಟಾವ್‌ 


ಅವಳ ವಿಯೋಗ ಕಣ್ವನಂಥ ತಪಸ್ವಿ ಯಮ ಮನಸ್ಸಿಗೂ ತಟ್ಟಿತ ತು ಎಂಬ _ಅಪೂ ೯ವಾದ 


ಭಾವೆಕಣನ ಕಣ್ಣನ ಮಾನವಿ “ಹೌತೆಯನ್ನು ಕ್ಷಣಕಾಲ ಬೆಳಗುತ್ತದೆ. ಡೆ.ಆ ದರೆ ಇದೂ ಕೂಡ ಕಣ್ಣನ 
ಮೊ Ne ಇ [ov] 

ಸ್ನಗತಭಾವ. ಇದೊಂದನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ, ಶಕುಂತಲೆಗೆ ಗೆ ಉಪಡೇ ಶವೀಯುವಾಗ. ದುಷ್ಯಂತ 

ದ 

ನಿಗೆ ಸಂದೇಶವನ್ನು ಕಳಿಸುವಾಗ ಕಣ್ಣ ನಿರ್ಲಿಪ್ತನಾಗಿ ವ್ಯವಹರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಶಕುಂತಲೆ 


ಕ್‌ ವ 
ಕಣ್ಣ ಮುಂದೆ ಇರುವ ತನಕ ಕಣ್ವ ಭಾವನೆಗಳ ಉದ್ರೇಕಕ್ಕೆ ಎಡೆಕೊಡುತ್ತಾನೆ. ಅವಳ 
ಕಣ್ತುಮರೆಯಾದೊಡನೆ, ಅವಳ ಭವಿತವ್ಯದ ಪೂರ್ಣ ಅರಿವಿದರೂ, ಹಸತ ಭಾರ 
ವನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಂಡು ಹಗುರಾಗುತ್ತಾನೆ. ಕಣ್ವ 
ಉಪಯೋಗಿಸುವ ರೀತಿಯನ್ನು ನೋಡಿ ಆಶ್ಚರ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಶಕುಂತ ತಲೆ ಗಂಡನ 
ಮನೆಗೆ ಹೋಗುವಾಗ ರಾಣಿಗೆ ತಕ್ಕ ವೈಭವದಿಂದ ಹೋಗಬೆ 
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ಪ್ರಭಾವದಿಂದ ಅವಳಿಗೆ ವಸ ಭೂಷಣಗಳನ್ನು ವನ ಸ್ವತ ಕೊಡಿಸುತ್ತಾನೆ. 
ಇದೊಂದು ಸಣ್ಣ ಘಟನೆಯ ಮೂಲಕ ಕಾಲಿದಾಸ ಕಣ್ವನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವಕ್ಕ ಗೌರವವಿತ್ತು, 
ಅದರ ನಾಟಕೀಯ ಉಪಯೋಗವನ್ನು ಪಡೆದುಕೊಂಡಿ ದ್ದಾನೆ. ಕಣ್ವನ ಮಹಿಮೆ 
ಇದಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಕ್ರಿಯಾಶಿ ಲವಾಗಿದ್ದರೆ ನಾಟಕದ ಹದ ತಪ್ಪಿಬಿಡುತ್ತಿತ್ತು. ಶಕುಂತಲೆ 


೫ ಮನ್ವಂತರ 


ಯನ್ನು ಕಳಿಸಿಕೊಟ್ಟು ಕಣ್ವ ಮಹತ್ತರವಾದ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ 'ಪ್ರತ್ಕರ್ಪಿತನ್ಯಾಸ'ನಾಗು 
ತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಅದನ್ನು ನಾಟಕದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ನುಡಿಯುವಾಗ ಮಾತ್ರ “ಅರ್ಥೊೋಹಿ 
ಕನ್ಯಾ ಪರಕೀಯ ಏವ” ಎಂದು ಮಾನವೀಯತೆಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದಲೇ ಹೇಳಿ ನಾಟಕೀ 
ಯತೆಗೆ ಭಂಗಬಾರದಂತೆ ನೋಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಕಣ್ಣನ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾದ ಮೌನ 
ಉತ್ಕೃಷ್ಟವೆನ್ನಬಹುದಾದ ನಾಟಕೀಯ ವ್ಯಂಗ್ಯಯವಾಗಿದೆ. ಇಷ್ಟೆಲ್ಲ ಹೇಳಿದ್ದರ ತಾತ್ಪರ್ಯ 
ಇಷ್ಟೇ, ಈ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಯಾವ ಅನುಭವವೂ, ಅದು ಎಷ್ಟೇ ಬೆಲೆಯುಳ್ಳದ್ದಾಗಿರಲಿ, 
ನಾಟಕೀಯವಾಗದೆ ಉಳಿಯುವದಿಲ್ಲ. 

ಶಾಕುಂತಲ ನಾಟಕದ ಅಭಿಜಾತತೆಯನ್ನು ಸ್ವಲ್ಪಮಟ್ಟಿಗೆ ನೋಡಿದಂತಾಯಿತು. 
ಆದರೆ ನಾಟಕದ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣತೆ ಇಷ್ಟರ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಸೀಮಿತವಾಗಿದೆಯೆಂದು ಮಾತ್ರ 
ತಿಳಿಯಬಾರದು. ನಾಟಕದ ರಚನಾಕ್ರಮ, ಪಾತ್ರಗಳ ನಡೆವಳಿಕೆ, ಬಾಹ್ಯ ಅಂಗಗಳ 
ಸುಸಂಬದ್ಧ ವಿಧಾನ ಇವು ಸಾಕಷ್ಟು ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾಗಿವೆ. ನಾಟಕದ ಪೂರ್ತಿಯಾದ 
ರಸಾಸ್ವಾದಕ್ಕೆ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಉಪಯೋಗವಾದ ಸಂಕೇತಗಳೂ ಸಾಕಷ್ಟು ನೆರವನ್ನು 
ನೀಡುತ್ತವೆ. ಈ ನಾಟಕದ ಪ್ರಧಾನರಸವೆಂದರೆ ಶೃಂಗಾರ. ಶೃಂಗಾರದ ಅತ್ಯಂತ 
ಪರಿಷ್ಕತವಾದ ರೂಪವನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ಕಾಣಬಹುದು. ದುಷ್ಕಂತ-ಶಕುಂತಲೆಯರ 
ಸಂಯೋಗ-ವಿಪ್ರಲಂಭಗಳು ರಸದ ಮಟ್ಟದಲ್ಲಿ ಮನುಷ್ಯಜೀವನದ ಆಕರ್ಷಣ-ವಿಕರ್ಷಣ 
ಗಳನ್ನು ಸಾಂಕೇತಿಕವಾಗಿ ಪ್ರಕಟಿಸುವ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವನ್ನು ಪಡೆದಿವೆ. ಆದರೆ ಈ ಪ್ರಣಯ 
ಕಥೆಯ ಉಳಿದ ಅಂಶಗಳು ಪ್ರಧಾನರಸದ ಸಂಕೇತಗಳಲ್ಲಿಯೇ ಅಡಗಿರುವದರಿಂದ ಅವು 
ಗಳನ್ನು ಬಿಡಿಸಿ ನೋಡುವದು ಅಗತ್ಯವಾಗಿದೆ. ಈ ಮೊದಲೇ ಸೂಚಿಸಿರುವಂತೆ 
ದುಷ್ಕಂತ-ಶಕುಂತಲೆಯರ ಪ್ರಣಯ ಅವೈಯಕ್ತಿಕವಾದದ್ದು. ಅವರಿಬ್ಬರ ಸಮಾಗಮ 
ದೇವಮಾನವರ ಹಿತಸಂಬಂಧದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಮಹತ್ವದ್ದಾಗಿದೆ. ಆದರೆ ಇದು 


ಶು 
ದುಷ್ಕಂತ-ಶಕುಂತಲೆಯರ ಪಾತ್ರಪ್ರಜ್ಞೆಯಾಚೆಗಿನ ಮಾತು. ದುಷ್ಕಂತ ಆಗಾಗ “ಅಥವಾ 
ಭವಿತವ್ಯಾನಾಂ ದ್ವಾ ರಾಣಿ ಭವಂತಿ ಸರ್ವತ್ರ” "ಭಾವ ರಾಣಿ ಜನನಾಂತರಸೌಹೃದಾನಿ” 


ಮುಂತಾದ ಮಾತುಗಳನ್ನಾಡಿದರೂ ಅದು ಮಸುಕುಮಸುಕಾದ ತಿಳುವಳಿಕೆ ಮಾತ್ರ 
ವಾಗಿದೆ. ಪಾತ್ರಗಳ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ ಮತ್ತು ಅನುಭವದ ನಾಟ್ಕಕ್ರಿಯೆ ಇವುಗಳ ಪಾರಸ್ಪರಿಕ 
ಸಂಬಂಧ ಎಂದೂ ತೂಕತಪ್ಪುವದಿಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಂದ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಸಾಂಕೇತಿಕತೆ ಕೃತಿಯ . 
ಅಂತರಾರ್ಥವನ್ನು ಪ್ರಕಟಿಸುವ ಕೆಲಸವನ್ನು ನಿರ್ವಹಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಮೊದಲ 
ನೋಟಕ್ಕೆ ನಾಟಕ ಒಂದು ಸುಸಂಬದ್ಧವಾದ ಪ್ರಣಯಕತೆಯಂತೆ ಕಂಡರೂ, ಹೆಚ್ಚು 
ಆಳವಾಗಿ ಓದಿದಂತೆ ನಾಟಕದ ವರ್ಣನೆಯ ವಿವರಗಳು ಸಾಂಕೇತಿಕವಾಗಿ ಹೆಣೆದು 
ಸಾಂಡೆದ್ದು ಕಾಣುತ್ತದೆ. ಸಾಂಕೇತಿಕ ವಿವರಗಳು ಕೇವಲ ಕಾವ್ಯವರ್ಣನೆಗಳಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ 
ಕಾಣದ. ನಾಟಕದ ದೃಶ್ಯಯೋಜನೆ, ವಾತಾವರಣಸೃಷ್ಟಿಯಂಥ ಸಂಗತಿಗಳೂ ಸಾಂಕೇತಿಕ 


೯ ಬ 


ನಾಟಕ ಮತ್ತು ಸಂಕೇಶಕ್ರಿಯೆ ೫೧ 


ವಾಗಿರುವದು ಗೊತ್ತಾಗುತ್ತದೆ. ನಾಟಕದ ಮೊದಲ ಪದ್ಯವೇ ಪ್ರತ್ಯಭಿಜ್ಞಾನದ ವಸ್ತು 


ವನ್ನು ಸಾಂಕೇತಿಕವಾಗಿ ಪ್ರಕಟಿಸುತ್ತದೆ. ನೀರು, ನೆಲ, ಗಾಳಿ, ಬೆಂಕಿ, ಸೂರ್ಯ, ಚಂದ್ರ, 
ಆಕಾಶ ಮೊದಲಾದ ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷವಾದ ಅವಯವಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ ದೇವರನ್ನು ಕಣ್ಣಾರೆ 


ಕಂಡರೂ ಅಜ್ಞಾನದ ಮೂಲಕ ಗುರುತಿಸುವದಾಗುವದಿಲ್ಲ. ನಾಂದೀಪದ್ಯದ ಈ 


ವಿಚಾರ ನಾಟಕದ ವಸ್ತುವಿಗೆ ದಾರ್ಶನಿಕ ಹಿನ್ನೆಲೆಯನ್ನೂ ಒದಗಿಸುತ್ತದೆ. ಕಾಲಿದಾಸನ 
ದಾರ್ಶನಿಕ ಪಾರ್ಶ್ವಭೂಮಿಗೂ ಅವನ ರಸಸಿದ್ದಾಂತಕ್ಕೂ ಅಂತರವಿಲ್ಲವನ್ನುವದನ್ನು 
ನಾಟಕದ ಕತೆಯ: ಭಾವಾಭಿನಯದ ಮೂಲಕ ಅರಿಯಬಹುದಾಗಿದೆ. 

ಮೊದಲು ಶಾಕುಂತಲನಾಟಕದಲ್ಲಿಯ ಪ್ರಮುಖ ಸಂಕೇತಗಳಷ್ಟನ್ನೇ ನೋಡ 
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ಬಹುದು. ಈ ಸಂಕೇತಗಳು ನ್‌ಚಕದಲ್ಲಿ ಪೊರುಕ್ತವಾಗುತ್ತ ವಸ್ತುವಿನ 


ತ್‌ 


ಜೊತೆಗೆ ಬೆಳೆಯುತ್ತ ಹೋಗುವದರಿಂದ ಇವುಗಳನ್ನು ಪ್ರಮುಖಸಂಕೇತಗಳೆಂದು 


" ಕರೆಯಲಾಗಿದೆ. ಇವು ಸಾಂಕೇತಿಕವಾಗಿ ಬೆಳೆಯದೆ ಹೋಗಿದ್ದರೆ ಇವುಗಳನ್ನು ಕಾವ್ಯ 


ಪ್ರತಿಮೆಗಳೆಂದು ಕರೆಯಬಹುದಾಗಿತ್ತು. ಆದರೆ ಇವು ನಾಟಕದ ಕ್ರಿಯೆಯೊಡನೆ ನಿಕಟ 
ವಾದ ಸಂಬಂಧವನ್ನಿಟ್ಟುಕೊಂಡಿರುವದರಿಂದ. ಇವನ್ನು ಕಾವ್ಯಸಂಕೇತಗಳಿಂದ ಬೇರ್ಪಡಿಸಿ 
ನೋಡಬೇಕಾದದ್ದು ಅಗತ್ಯವಾಗಿದೆ. ಒಂದು ಕವಿತೆಯಲ್ಲಿಯ ಸಂಕೇತಗಳಂತೆ ಇವು 
ಕೇವಲ ಶಾಬ್ಬಿಕವಾಗಿರದೆ ನಾಟಕೀಯ ಕ್ರಿಯೆಗಳಾಗಿ ಬರುತ್ತವೆ. ಈ ಸಂಕೇತಗಳ ಮುಖ್ಯ 


(3 


ಕೆಲಸವೆಂದರೆ ಪಾತ್ರಗಳ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ ಹಾಗು ಸ್ವಭಾವಗಳನ್ನು ಗುಣಧರ್ಮಗಳನ್ನಾಗಿ 
ಮಾರ್ಪಡಿಸುತ್ತ. ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದಲ್ಲಾಗುವ ಬದಲಾವಣೆಯನ್ನು, ನಾಟಕೀಯವಾದ ಬೆಳವಣಿಗೆ 


ಯನ್ನು ಗುರುತಿಸುವದಾಗಿದೆ. ಪಾತ್ರಗಳ ಸ್ವಭಾವ, ದೃಷ್ಟಿಕೋನ, ಮನಃಪ್ರವೃತ್ತಿ, 


ಪ್ರಜ್ಞೆಯ ವಿಕಾಸ ಹಾಗೂ ಪರಿಣತಿ - ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಪಾತ್ರಗಳ ಹಣೆಬರಹ - ಇವಲ್ಲ ಈ 


‘ ಲ್‌ ಹ 
ಚಿಗರೆಯದು. ಬಹುಶಃ ಇದರಷ್ಟು ವ್ಯಾಪಕವಾಗಿರುವ ಸಂಕೇತ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ 
ಮತ್ತೊಂದಿಲ್ಲ. ನಾಟಕದ ಪ್ರಾರಂಭಕ್ಕೆ ಬೇಟೆಗಾಗಿ ಬಂದ ದುಷ್ಕಂತ ಒಂದು ಚಿಗರೆಯ 


ತ್ರಿರುವಾಗ, ಇಬ್ಬರು ವೈಖಾನಸರು ಬಂದು, “ಆಶ್ರಮ 
ಕ್‌ ಆ 
0 


ಎ ದೂ 
p ಶೆ ~~ ಕ ~_ ಡ್‌ ಮಿ 
ಶಾಂಕುಂತಲನಾಟಕದಲ್ಲಿ ತಟ ನೆನದು ಕಾಣುವ ಈ ಬಗೆಯ್ತ್ದ ಸಂಕೇತವಾದ 
೨ ೨ - ಲು 
[a 
“ 
ತಾಯ ಅಪಾ ಕರಂ ~ pS ಎ ಇ ಭಾಷಿ 
ು2ಗೋಯಂ ನ ಹಂತವ್ಕೋ ನ ಹಂತವ್ಯಃ” ಎಂದು ಅವನನ್ನು ತಡೆಯುತ್ತಾರೆ. 
ತೆ 


ಮೇರೆಗೆ ಆಶ್ರಮವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸಿ, ತಾಪಸಕನ್ನೆಯರನ್ನು 
ಇದಕ ತಾ A 


x 
s -- ಎ ದಜ 2 ಎಸ 
ಮರೆಯಿಂದ ನೋಡುವ ದುಷ್ಕಂತ ಇನ್ನೂ ಬೇಟೆಗಾರನ ನಿಲುವಿನಲ್ಲಿಯೇ ಇದ್ದಾನೆ. 
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೫೨ ಮನ ಎಂತರ 
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6 ದುಷ್ಕಂತ- ಶಕುಂತಲೆಯರ ಪ್ರಾರಂಭದ ಸಂಬಂಧ ಬೇಟೆ ಹಾಗೂ ಬೇಟೆಗಾರನ, 


[od ನೆ 


(೨) 


Me ಆಗಿದೆ. ಈ ಸಂಬಂಧದಲ್ಲಿ "ಆಕರ್ಷಣ ಅಪಕರ್ಷಣಗಳೆರಡೂ ಸಮಾನ 
ವಾಗಿರುತ್ತವೆ.” ' ದುಷ್ಕಂತನನ್ನು ಆಕರ್ಷಿಸಿದ್ದು ಶಕುಂತಲೆಯಲ್ಲಿಯ ಸಮಾನಧರ್ಮ 
ವಲ್ಲ, ಒಂದು ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ವಿರುದ್ದ ವಾದ ಧರ್ಮ. ಅವಳು ಉಟ್ಟುಕೊಂಡ ವಲ್ಕಲ 
ದಿಂದ ಹಿಡಿದು, ns ಅಸವರ್ಣಕ್ಷೇತ್ರ ಸಂಭವದ ವರೆಗೆ ಎಲ್ಲವೂ ಅವನನ್ನು ಮೊದಲು 


ನಿರುತ್ಸಾಹಗೊಳಿಸಿ ಆಮೇಲೆ ಆಕರ್ಷಿಸುತ್ತವೆ. ಬೇಟೆ ತಪ್ರಳವಿನಲ್ಲಿ ಬರುವವರೆಗೆ 

ಬೇಟೆಗಾರ ಕಾಯುವಂತೆ ದುಷ್ಕ ಂತ ಎದೆಂ ಎದೆಯಲ್ಲಿ ಆತಂಕ ತುಂಬಿದರೂ ; ಸಮಾಧಾನದಿಂದ 
eA 

ಕಾಯುತ್ತಾನೆ. . ಶಕುಂತಲೆ ಇನ್ನೂ ಅವಿವಾಹಿತ ತಳೇ ಎ ಎಂದು ಸು ಅನಸ ೊಯೆ-ಪ್ರಿ ್ರಯಂವಡೆಯ 


ರನ್ನು ; ಪ್ರಶ್ನಿ ಶಿ ಸುತ್ತ ದುಷ್ಕ ೦ತ ಹೀಗೆ ನುಡಿಯುತ್ತಾನೆ: 


ವೈಖಾನಸಂ ಕಿಮನಯಾ ವ್ರತಮಾ ಪ್ರದಾನಾ- 
ದ್ವ್ಯಾಪಾ ಪಾರರೋಧಿ ಮದನಸ್ಕ ನಿಷೇವಿತದ್ಕಂ । 
ಅತ್ಯಂತಮೇವ ಮದಿರೇ ಕ್ಷಣವಲ್ಲಭಾಭಿ- 
ರಾಹೋ ನಿವತ್ಸ್ಯ್ಯತಿ ಸಮಂ ಹರಿಣಾಂಗನಾಭಿಃ ॥ 
[ಅಂಕ ೧-೨೬] 


ಶಕುಂತಲೆಯ ಕಣು ಗಳಿಂದ ದು ದುಷ್ಕ ಂತನಿಗೆ ಈ ಉಪಮಾನ ಹೊಳೆದಿರಬಹು 
ನ್‌ ಇಡ ು NN he 


ಮಾ 
ದಾದರೂ, ಶಕುಂತಲೆ ಹಾಗೂ ` ಚಿಗರಯ ಯಲ್ಲಿ ಸಮಾನಧರ್ಮವನ್ನು ಕಂಡ ಅವನು 
ಹ ರಾ 7 ಇರಾ A ಇಗೆ ಈ 
ಚಿಗರೆಯನು ಸಂಕೇತಸಿ ತಿಗೆ ಮುಟಿ ಸುತ್ತಾನೆ. ಶಕುಂತಲೆಯ ಸೌಂದರ್ಯಕ್ಕೆ ಅವನು 
ಹಾವ ಕಳಿ: ಲ ಬ ಈ 
ಮನಸೋತಿದ್ದಾ ನೆ. ಅದರೆ ಅವಳ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವಕ್ಕೂ ಚಿಗರೆಯ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವಕ್ಕೂ ಅವನಿಗೆ 
ಅಂತರ ತೋರುವದಿಲ್ಲ. ದುಷ್ಯಂತನ ಈ ಮನೋವೃತ್ತಿ ಎರಡನೆಯ ಅಂಕಿನಲ್ಲಿ ಅವನು 


ಎ 
ಮಾಢವ್ಯನೊಂದಿಗೆ ಮಾತಾಡುವಾಗ ಇನ್ನೂ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತದೆ. ಮಾಢವ್ಯನನ 
ರಾಜಧಾನಿಗೆ ಕಳಿಸಿಕೊಡುವಾಗ ಅವನಿಗೆ ತನ್ನ ಪ್ರಣಯವ್ಯವ 

ಹೇಳುವ ಮಾತನ್ನು ನೋಡಬೇಕು: 
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[ಅಂಕ ೨-೧೯] 


ನಾಟಕ ಮತ್ತು ಸಂಕೇತಕ್ರಿಯೆ ೫೩ 


>) ಮಾಢವ್ಯ ತನ್ನ ಪ್ರಣಯವನ್ನು ಕುರಿತು ಅಂತಃಪುರದಲ್ಲಿ ಚಾಡಿ ಹೇಳಬಾರದು 
ಎಂದು ದುಷ್ಯಂತ ಮುನ್ನೆಚ್ಚರಿಕೆಯಿಂದ ಈ ಮಾತನ್ನು ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ. ಆದರೆ ರೆಹಸ್ಯವೆನ್ನು` 
ಮುಚ್ಚಿ ಇ ರಭಸದಲ್ಲಿ ಅವನು ತನ್ನ "ಮನೋವೃತ್ತಿ ಯನ್ನು. 'ಬಯಶಿಗೆಳೆಯು ೫ 1 
ಶಕುಂತತೆ ಇನ್ನೂ ಅವನಿಗೆ ಹರಿಬಿಶಿಶುವಾಗಿಯೇ' ಕಾಣುತ್ತಾಳೆ.” ಇಲ್ಲಿಯ ವರೆಗೆ 
ಶಕುಂತಲೆಯ ಪ್ರತ್ಕಂಗವನ್ನೂ ಸಕಾಮವಾಗಿ ವರ್ಣಿಸಿದ ದುಷ್ಯಂತ ಅದನ್ನೆಲ್ಲ ಪರಿಹಾಸ 
ವೆಂದು ನುಡಿಯುವದು. ಪ್ರಣಯದ ಗಾಂಭೀರ್ಯ ಅವನ ಮನಸ್ಸಿಗೆ ಇನ್ನೂ ತ ತಟ್ಟಿಲ್ಲ 
ವೆಂಬುದನ್ನು ತೋರುತ್ತದೆ. 
ನಾಲ್ಕನೆಯಂಕಿನಲ್ಲಿ ಶಕುಂತಲೆ ಆಶ್ರಮವನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ಹೋಗುತ್ತಿರುವಾಗ ಅವಳ 
ಸೆರಗನ್ನು ಹಿಡಿದೆಳೆಯುವ ಚಿಗರೆ ಕ್ರಿಯಾಶೀಲವಾದ ನಾಟಕೀಯ ಸಂಕೇತವಾಗಿದೆ. 
ಶಕುಂತಲೆಯ ಮುಗ್ಧತೆ. ಮತ್ತು ಸೌಕುಮಾರ್ಯ ಗಳು, ಆಶ್ರಮದೊಂದಿಗೆ ಅವಳಿಗಿದ್ದ 
ಸಜೀವಸಂ ಸಂಬಂಧ ಇದರಿಂದ ವ್ಯಕ್ತವಾಗುತ್ತವೆ ವೆ. ಅದಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾ ಗಿ ಶಕುಂತಲೆಯ 
ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವನ್ನೂ ಅದು ಟಸ್‌ ` ಅವಳಂತೆ ಆ ಚಿಗರೆ ಕೂಡ ತ ತಾಯಿಯನ್ನು 
ee ಅನಾಥ ಶಿಶು. ಈ ಸಂಕೇತದ ಮೂಲಕ ಪ್ರಕಟವಾಗುವ ಗುನ 
ವೆಂದರೆ ಶಕುಂತಲೆಯೆ ಸಹಜ ಆತ್ಮಿ ಯತೆ. ಶಕುಂತ ಪಕ್ಷಗಳಿಂದ ಪೋಷಿತಳಾ ಅವಳು 
ವನಜ್ಕೊ ತ್ಲೆ ಹಕಾರಗಳೊರಿದಿಗೆ; ಚಿಗರೆಯೊಂದಿಗೆ og ಬೆರೆಯ 
ಬಲ್ಲಳು. ಐಡೆನೆಯರತಿನಲ್ಲಿ ರಸವ ಚಿಗೆರೆಯ ಸಂಕೇತ ೯ ಇನ್ನೂ ಹೆಚ್ಚು ವ್ಕಾ ಪಕವಾಗಿದೆ. 
ಉಂಗುರ ಕಳೆದುಹೋದದ್ದನ್ನು ಕಂಡು ಗಾಬರಿಯಾದ ಶಕುಂತಲೆ ತಮ್ಮ ಪ್ರಣಯವ್ಯವ 
ಹಾರದ ಕತೆಯನ್ನು ಹೇಳಿ ದುಷ್ಕಂತನ ನೆನಪನ್ನು ಕೆರಳಿಸಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸ) 
ನೀರಡಿಸಿ ಬಂದ ಒಂದು ಚಿಗರೆ ದುಷ್ಯಂತನ ಕೈಯಿಂದ ನೀರನ್ನು ಮುಟ್ಟಲಿಲ್ಲ. ಆಗ 
ಶಕುಂತಲೆ ತಾವರೆ ಎಲೆಯ ದೊನ್ನೆಯಲ್ಲಿ ಹಲು ತುಂಬಿ ಕುಡಿಸಿದಾಗ ಅದು ಕುಡಿದು 
ತೃಪ್ತವಾಗಿ ಹೊರಟುಹೋಯಿತು. ಆಗ ದುಷ್ಯಂತ ಈ ಮಾತುಗಳನ್ನು ಹೇಳಿದ್ದ: 


ಎ 


ಚಿಗರೆ ಮತ್ತು ಶಕುಂತಲೆಯ ಆತ್ಮೀಯತೆಯಲ್ಲಿ ದುಷ್ಕಂತ ಮೊದಲು ಹೇಳಿದ 
ಅರ್ಥವನ್ನೇ ಕಾಣುತ್ತಾನೆ. ಚಿಗರೆ ತನ್ನಲ್ಲಿ ತೋರಿದ ಅವಿಶ್ವಾಸ ತೆಗ ಪ ಪರಿಹಾಸವಾಗಿ 
ಕಾಣುತ್ತದೆ. ದುಷ್ಕಂತ-ಶಕುಂತಲೆಯರ ಪ್ರೀತಿಯ ವಿಷಮತೆ ಇಲ್ಲಿ ವ್ಯಕ್ತವಾಗುತ್ತದೆ. 
ಆದರೂ ಶಕುಂತಲೆ: ಚಿಗರೆಯ ಸಂಕೇತವನ್ನು ಮೂರಿ ಬೆಳೆಯಲಿದ್ದಾಳೆಂಬುದರ ಸೂಚ 
ನೆಯೂ ಇಲ್ಲಿ ದೊರೆಯುತ್ತದೆ. 


೫೪ ಮನ್ವಂತರೆ 


ಕಡೆಯ ಸಾರೆ ಹರಿಣಸಂಕೇತದ ಉಪಯೋಗವಾಗುವದು ಆರನೆಯ ಅಂಕಿನಲ್ಲಿ. 
ಆದರೆ ಈ ಹೊತ್ತಿಗೆ ಸಂಕೇತ ತನ್ನ ಅರ್ಥವ್ಯಾಪ್ತಿಯನ್ನು ಬದಲಾಯಿಸುತ್ತದೆ. ಉಂಗುರ 
ತಿರುಗಿ ಸಿಕ್ಕಮೇಲೆ ಶಕುಂತಲೆಯ ನೆನಪು ಮರುಕಳಿಸಿ ಬಂದು ದುಷ್ಕಂತ ಚಿತ್ರಲೇಖನದಲ್ಲಿ 
ತೊಡಗಿದ್ದಾನೆ. ಅರ್ಧಲಿಖಿತವಾದ ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ಇನ್ನೂ ಏನು ಬರೆಯುವದಿದೆ ಎಂದು 
ದುಷ್ಯಂತ ವಿದೂಷಕನಿಗೆ ಹೇಳುತ್ತ ಹೀಗೆ ನುಡಿಯುತ್ತಾನೆ: 


ಕಾರ್ಯಾ ಸೈಕತಲೀನಹಂಸಮಿಥುನಾ ಸೋತೋವಹಾ ಮಾಲಿನೀ 

ಪಾದಾಸ್ತಾಮಭಿತೋ ನಿಷಣ್ಣಹರಿಣೋ ಗೌರೀಗುರುಃ ಪಾವನಃ । 

ಶಾಖಾಲಂಬಿತ ವಲ್ಕಲಸ್ಯ ಚ ತರೋರ್ನಿರ್ಮಾತುಮಿಚ್ಛಾಮ್ಯಧಃ 

ಶೃಂಗೇ ಕೃಷ್ಣಮೃಗಸ್ಕ ವಾಮನಯನಂ ಕಂಡೂಯಮಾನಾಂ ಮೃಗೀಂ ॥ 
[ಅಂಕ ೬-೧೯] 


ದುಷ್ಯಂತನ ಮೊದಲಿನ ಕಾಮ ಈಗ ಸೌಂದರ್ಯಪ್ರಿಯತೆಯಲ್ಲಿ ಪರಿವರ್ತಿತ 
ವಾಗಿರುವದರಿಂದ ಮೊದಲು ಕಾಣದಿದ್ದ ವಿವರಗಳು ಈಗ ಅವನಿಗೆ ಹೆಚ್ಚು ಅರ್ಥಪೂರ್ಣ 
ವಾಗಿ ಕಾಣತೊಡಗಿವೆ. ಮೊದಲಿನಂತೆ ಈ ಆರಣ್ಯಕ ವಿವರಗಳನ್ನು ಅವನು "ನಾಗರಿಕ'ನ 
ತಿರಸ್ಕಾರದಿಂದ ನೋಡುವದಿಲ್ಲ. ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚು ಪ್ರಮುಖವಾದ ವಿವರವೆಂದರೆ 
ವಲ್ಕಲಗಳನ್ನು ಒಣಗಹಾಕಿದ ಗಿಡದ ತಂಪು ನೆರಳಿನಲ್ಲಿ ವಿಶ್ರಮಿಸುವ ಹರಿಣಮಿಥುನದ್ದು. 
ಚಿತ್ರಗತವಾಗಿರುವ ಈ ಸಂಕೇತ ಚಿಗರೆಯ ಮೊದಲಿನ ಸಂಕೇತಗಳಿಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಅರ್ಥ 
ವ್ಯಾಪ್ತಿಯನ್ನು ಪಡೆದಿದೆ. ಹರಿಣಿಯ ಬದಲಾಗಿ ಇಲ್ಲಿ ಹರಿಣಮಿಥುನದ ಚಿತ್ರವಿದೆ. 
ನಿರ್ವಾಜಸ್ನೇಹದಿಂದ ಗಂಡೆರಳೆಯ ಕೋಡಿಗೆ ಕಣ್ಣುತುರಿಸುವ ಹೆಣ್ಣುಚಿಗರೆ, ಸ್ವಲ್ಪ 
ಅಲುಗಿದರೆ ಎಲ್ಲಿ ಚಿಗರೆಯ ಕಣ್ಣು ಕೊಯ್ಯಬಹುದೋ ಎಂಬ ಆತಂಕದಿಂದ ನಿಶ್ಚಲವಾಗಿ 
ಮಲಗಿರುವ ಗಂಡೆರಳೆ, ಇವೆರಡರ ಅನ್ಯೋನ್ಯವಾದ ಅನುರಾಗ ದುಷ್ಕಂತನ ಮನಸ್ಸನ್ನು 
ತುಂಬಿದೆ. ಚಿಗರೆ ಈಗ ಪ್ರಾಣಿಜೀವನದ ಒಂದು ಮಾದರಿಯಾಗಿರದೆ ದಾಂಪತ್ಯಪ್ರೇಮದ 
ಸಂಕೇತವಾಗುತ್ತದೆ.  ಸಂಕೇತಧ್ವನಿಯಲ್ಲಾಗಿರುವ ಈ ಬದಲಾವಣೆ ದುಷ್ಯಂತನ 
ಬದಲಾಗಿರುವ ಮನೋವೃತ್ತಿಯನ್ನು ಸೂಚಿಸುತ್ತದೆ. 

ಚಿಗರೆಯಂತೆಯೇ ಇನ್ನೊಂದು ಪ್ರಮುಖವಾದ ಸಂಕೇತವೆಂದರೆ ಭ್ರೃಂಗದ್ದು. 


ಸಂಕೇತದ ಮೂಲಕ ದುಷ್ಕಂತನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ ಬೆಳವಣಿಗೆಯನ್ನು ಅರಿಯಬಹು 


ಶಂ 


ದಾಗಿದೆ. ಮೊದಲನೆಯಂಕಿನಲ್ಲಿ ಶಕುಂತಲ್ಪಗಿಢಗಳಿಗೆ ನೀರು ಹಾಕುತ್ತಿರುವಾಗ ಅವಳ 
ಮಾಡ ಣಿ ತ A ಳೆ 


ಮ ಇದು ಡ್‌ ಇತ್‌ ವ p ಕಾಕ 
ವದನಸಾರಭಕ್ಕೆ ಸೋತು ಒಂದು ಭೃಂಗ ಅವಳನ್ನು ಪೀಡಿಸತೊಡಗುತ್ತದೆ. ಅವಳು 
ಗಾಬಿರಿಗೊಂಡು ತಪ್ಪಿಸಿಕೊಳ್ಳಲು ಹರಿದಾಡುತ್ತಾಳೆ. ದೂರದಿಂದ ಇದನ್ನು ನೋಡುತ್ತ 


— 


ನಾಟಕ ಮತ್ತು ಸಂಕೇತಕಿಯೆ 9) 


ತ, ಆ) 


ನಿಂತ ದುಷ್ಯಂತ ಅವಳ ಭಯವನ್ನು ಶೃಂಗಾರಚೇಷ್ಟೆಗಳಲ್ಲಿ ಭಾಷಾಂತರಿಸುತ್ತಾನೆ. 


ಭೃಂಗವನ್ನು ಉದ್ರೇಶಿಸಿ ಅವನು ಹೇಳುವ ಮಾತುಗಳಿವು: 


ಡೆ 


ಚಲಾಪಾಂಗಾಂ ದೃಷ್ಟಿಂ ಸ್ಪೃಶಸಿ ಬಹುಶೋ ವೇಪಥುಮತೀಂ 
ರಹಸ್ಕಾಖ್ಕಾಯೀವ ಸ್ವನಸಿ ಮೃದು ಕರ್ಣಾಂತಿಕಚರಃ । 

ಕರೌ ವ್ಯಾಧುನ್ವತ್ಕಾಃ ಪಿಬಸಿ ರತಿಸರ್ವಸ್ವಮಧರಂ 

ವಯಂ ತತ್ವಾ ನೆ ಹನ ಒಧುಕರ ! ಹತಾಸ್ತ್ವಂ ಖಲುಕ್ಕ ಕೃತೀ ॥ 


ಕ್ಮ | 


[ಅಂಕ ೧-೨೩] 


ಭೃಂಗ ಮತ್ತು ಶಕುಂತಲೆಯರ ಅನಿರೀಕ್ಷಿತ ಸಮಾಗಮದಲ್ಲಿ ಪ್ರಣಯಿಯ 
ಜಡ ಆಕೋಫಸುವ ದುಷ್ಯಂತ ಕೆಲಹೊತ್ತಿನ ಎಕೆಗೆ ಭ ಭ ಗಡಾ 
ತಾನೂ ಬದಾಗಿಬಿಡುತ್ತಾನ. se ದ 
ವಿದ್ಯೆಯ ಯಲ್ಲಿ ಪಳಗಿದವನ ವನ ಚೇಷೆ ಗಳಾಗಿವೆ. ದುಷ್ಯಂತನ 
ಸಾಕಾರತೆಯನ್ನು ಪಡೆದಿದೆ, ಅಲ್ಲದೆ ಭೃಂಗದ ನಿರುದ್ರಿಶ್ಯವಾದ ಚಲನವಲನಗಳಲ್ಲಿ 
ಪ್ರಣಯಾನುಭವ ಅಚ್ಚಳಿಯದಂತೆ ಚಿತ್ರಿತವಾಗಿದೆ. ಭ ಎಂದಲ್ಲ ಆರೋಪಿತವಾದ ಈ 
ಚೇಷ್ಟೆಗಳಿಗೆ ಹೆದರಿದ "ಶಕುಂತಲೆಯ ನಡೆವಳಿಕೆ ಅನಿರೀ ಕ್ಷಿತವಾದ ಪ್ರೆನೆಯಾನುಭ ನವಕ 
ಅವಳ್ಳುೆವಂಕಾಂಡೊತೆ ನಿರೂಸಿತವಾಗಿದೆ. ಭೈನಗ್ನಅವಳಲ್ಲಿ ಸುಪ್ತವಾಗಿದ್ದ. ಯೌವನದ 
ಅಭಿಲಾಷೆಗಳನ್ನು ಅವಳಲ್ಲಿ ಕೆರಳಿಸುತ್ತದೆ. "ನಿನ್ನನ್ನು ರಕ್ಷಿಸಲು ನಾವೆಷ ರವರು? 
ದುಷ ೈಂತನನ್ನು ಕರ್‌ ಎಂದ ಸಾತಕ ಮಾತಿಗೆ ಪ್ರತ್ನುತ್ತರವಾಗಿಯೆಂಬಂತೆ ಬಂದ 


ತ್ರೆ 
ಪೃ ೦ತ ಭೃಂಗವನ್ನೋಡಿಸಿ ಅದರ ಸ್ಥಳದಲ್ಲಿ ತಾನು ಪ್ರತಿಷ್ಠಿತನಾಗುತ್ತಾನೆ. ಭೃಂಗದಲ್ಲಿ 
ಆರೋಪಿತವಾಗಿದ್ದ ಪ್ರಣಯಭಾವನೆ ಗಳ ನ್ನು ತಾನೇ ಪ್ರಕಟಿಸುತ್ತಾನೆ. | 
ಇನ್ನು ಮುಂದೆ ಐದನೆಯ ಅಂಕಿನ ವರೆಗೆ ಭೃಂಗದ ಉಲ್ಲೇಖವಿಲ್ಲ. ಆ ಅಂಕಿನ 
ಪ್ರಾರಂಭಕ್ಕೆ ಹಂಸಪದಿಕೆ ಹಾಡುವ ಗೀತದಲ್ಲಿ ದುಷ್ಕಂತನನ್ನು ಭಂಗಕ್ಕೆ ಹೋಲಿಸಿದ್ದು 


ತಥಾ ಪರಿಚುಂಬ್ಕ ಚೂತಮಂಜರೀಂ | 


ುಧುಕರ ವಿಸ್ಮೃತೋಸ್ಕೇನಾಂ ಕಥಂ ॥ 
[ಅಂಕ ೫ - ೮] 


eo 


3 


೫೬ ಮನ್ವಂತರ 


ಹಂಸಪದಿಕೆ ರಾಜನ ಹಿಂದಿನ ಪ್ರೇಯಸಿ. ಆದರೆ ಹೊಸ ಮಧುವಿನ ಅನ್ವೇಷಣೆ 
ಯಲ್ಲಿ ತೊಡಗಿದ ಭೃಂಗದಂತೆ ರಾಜನ ಮನಸ್ಸು ಎತ್ತೋ ಹಾರಿಹೋಗಿತ್ತು. ಆದರೆ 
ಮಾವಿನ ಮಂಜರಿಯನ್ನು ಬಿಟ್ಟಮೇಲೆ ಹಾರಿ ಹೋದ ಭೃಂಗ ಕಮಲದ ಮಧುವಿನಲ್ಲಿ 
ತೃಪ್ತವಾದದ್ದು ತಿರುಗಿ ಬರಲೇ ಇಲ್ಲ ಎಂದು ಗೀತ ಹೇಳುತ್ತದೆ. 'ನಿರ್ವ್ವೃತಃ' ಎಂಬ 
ಶಬ್ದ ತೃಪ್ತಿಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚನ ಭಾವವನ್ನು ಸೂಚಿಸುತ್ತದೆ. 'ಕಮಲವಸತಿಮಾತ್ರನಿರ್ವೃತಃ' 
ಎಂಬ ಇಡೀ ಸಮಸ್ತ ೬. ತಾತ್ತರ್ಯಾರ್ಥ ಇ ಭೃಂಗ ತನ್ನ ಸ್ವಭಾವಕ್ಕನುಗುಣ 
ವಾದ ಚಂಚಲತೆಯನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ರಾಜಹಂಸದಂತೆ ಕಮಲದಲ್ಲಿ ಸ್ವಸ್ಥವಾಗಿ ಕ್ರೀಡಿಸುತ್ತದೆ 
ಎಂಬ ಅರ್ಥ ಇದರಿಂದ ಹೊರಡುತ್ತದೆ. ದೂರ್ವಾಸನ ಶಾಪದ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ 
ದುಷ್ಕಂತನಿಗೆ ವಿಸ್ಮೃತಿಯುಂಟಾಗಿದೆ. ಆದರೆ ಅದಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಶಕುಂತಲೆಯ 
ಪ್ರೀತಿ ತಿಯ ನದದ ಜೀವನದಲ್ಲಿ ಅನಘ ರ್ಯವಾದದನ್ನು ಪ ಪಡೆದದ್ದರ ಮೂಲಕವಾಗಿ 
ದೊರೆಯುವ ಶಾಂತಿಯನ್ನೂ ತಂದುಕೊಟ್ಟಿದೆ. ನಿರ್ವತಿಯನ್ನು ಪಡೆದ ರಾಜ 
ಪ್ರೀತಿಯಿಂದಲೇ ನಿವೃತ್ತನಾಗಿದ್ದಾನೆ. ಐದನೆಯಂಕಿನಲ್ಲಿ ಮತ್ತು ಬೇರೆ ಕಾರಣಗಳಿಂದ 
ಆರನೆಯ ಅಂಕಿನಲ್ಲಿ ದುಷ್ಕಂತ ಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಅನಾಸಕ್ತನಾಗಿ ವರ್ತಿಸುತ್ತಾನೆ. ಐದನೆ 
ಯಂಕಿನಲ್ಲಿ ಒಮ್ಮೆ ಮಾತ್ರ ದುಷ್ಕಂತನ ಅನಾಸಕ್ತಿಗೆ ಭಂಗ ಉಂಟಾಗುತ್ತದೆ. ಅದನ್ನೂ 
ಕೂಡ ಭ್ರಮರದ ಸಂಕೇತದ ಮೂಲಕವಾಗಿ ಪ್ರಕಟಿಸಲಾಗಿದೆ. ಕಣ್ವನ ಪರಿವಾರ 
ಶಕುಂತಲೆಯನ್ನು ರಾಜನಿಗೆ ಒಪ್ಪಿಸಲು ಬಂದಾಗ, ಶಕುಂತಲೆಯ ರೂಪರಾಶಿಯನ್ನು 
ಕಂಡು ದುಷ್ಕಂತ ಮತ್ತೆ ವಿಚಲಿತನಾಗುತ್ತಾನೆ. ಅಲ್ಲದೆ ತನ್ನ ಹೆಂಡತಿ ಎಂದು ಹೇಳಿ 
ಕೊಂಡು ಬಂದವಳು. ಗಾಂಧರ್ವವಿವಾಹದ ನೆನಪು ಅಳಿಸಿಹೋಗಿದ್ದರೂ, ಗರ್ಭವತಿ 
ಯಾದ್ರರಿಂದ ಹೊಣೆಗಾರಿಕೆಯ ಭಯವಿದ್ದರೂ ಶಕುಂತಲೆಯ ಸೌಂದರ್ಯದಿಂದ ಅವನು 
ಆಕರ್ಷಿತನಾಗುತ್ತಾನೆ. ಅವಳನ್ನು ಸ್ವೀಕರಿಸಬಹುದೇ ಬೇಡವೇ ಎಂಬ ಧರ್ಮಸಂಕಟ 


ವನ್ನು ದುಷ್ಕಂತ ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುತ್ತಾನೆ: 


ನ ಖಲು ಸಪದಿ ಕು 0೦ ನೈ ವ Af ೇೀಮಿ ಹಾತುಂ ॥ 
[ಅಂಕ ೫ - ೧೯] 


ಈ ಭ್ರಮರ ಅಭಿನವಮಧುಲೋಲುಪವೂ ಅಲ್ಲ, ಕಮಲವಸತಿಮಾತ್ರನಿವೃತವೂ 
ಅಲ್ಲ. ವಿಸ್ಮೃತಿಯನ್ನು ಭೇದಿಸಿಕೊಂಡು ಬಂದ ನೆನಪು ದುಷ್ಕಂತನ ಚಿತ್ತವನ್ನು ಕದಡು 


೫೭ 
ಮ 


)ಂಗಸಂಕೇತದ ಪರಿಣಾ 


೧ 
hd 


, ಆಸಕ್ತವಾಗಬೇಕಾದರೆ 


ps 
—— 


ಪ್ರಸಂಗದಲಿ ಕಾಣು 


ಜ್ರ 


ಗು 


ನಿತವಾಗುತ್ತದೆ. 


ಅನಾಸಕ್ತವಾದ ರಾಜನ ಮನಸ್ಸು ಮತೆ 
ಯಿಂದಲೇ ಸಾಧ್ಯ ಎಂಬ ಸತ್ಯ ಇಲ್ಲಿ ಧ್ವ 


ನಾಟಕ ಮತ್ತು ಸಂಕೇತಕ್ರಿಯೆ 
ಆರನೆಯಂಕಿನಲಿ ಮ 


ತ್ತದೆ. 


ಶಕುಂತಲೆಯ 


ತ್ತದೆ. 


ತ್ತೆ ಚಿತ್ರಲೇಖನದ 


ಚಿತ್ರವನ್ನು ಕಂಡಾಗ ಹಳೆಯ ನೆನಪುಗಳು 
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೫೮ ಮನ್ವಂತರ 


ವಾಗಿ ಉಪಯೋಗಿಸಿಕೊಂಡು ಹೊಸ ಮೌಲ್ಯಗಳನ್ನು ನಿರೂಪಿಸುತ್ತಾನೆ. ತಪಸ್ಸು 
ವೀರ್ಯಗಳೆರಡೂ ಕೂಡಿಕೊಂಡು ದೇವಕಾರ್ಯಕ್ಕೆ ವಿನಿಯೋಗವಾಗುವ ಸನಿ 
ಕೊನೆಯ ಅಂಕಿನಲ್ಲಿ ಬರುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಇವೆರಡರ ಸಮನ್ವಯದ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ. 
ಪ್ರಣಯ-ವಿರಹ, ಶಾಪ-ಅನುಗ್ರಹ, ಮೈತ್ರಿ-ತಿರಸ್ಕಾರ ಮೊದಲಾದ ಅನೇಕ 
ದ್ವಂದ್ವಗಳ ತಾಕಲಾಟ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. ಇಡೀ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಬದಲಾವಣೆಯ ವ್ಯಾಪಾ 
ಸಜೀವವಾಗಿ. ಕ್ರಿಯಾಶೀಲವಾಗಿ, ಸರ್ವವ್ಯಾಪಿಯಾಗಿದೆ. ಈ ಬದಲಾವಣೆಯ ಸ್ಥೂಲ 
ಸೂಕ್ಷ್ಮಗಳ ತಾರತಮ್ಯ ನೂರಾರು ಸಂಕೇತಗಳ ಮೂಲಕ ಪ್ರಕಾಶಕ್ಕೆ ಬರುತ್ತದೆ. 
ಮೊದಲನೆಯಂಕಿನಲ್ಲಿ ಬೇಟೆಗಾರರಿಗೆ ಹೆದರಿ ; ಸಿಕ್ಕ ಕಡೆಗೆ ಓಡುವ ಆನೆ, ಉತ್ತೇಜಿತವಾದ 
ಭ ನಮಕ ನನಾದ ಸ್ರ ಆಶ್ರಮದಲ್ಲಿ ಅಪೂ ಸರ್ವತಃ ವಾವಸ ತು 
ತ್ತವೆ ಈ ಕೋಲಾಹಲ ಪ್ರಣಯಿಗಳ ಅ ಂತರಂಗದಲ್ಲಿ ಮುಂದೆ ನಡೆಯಬಹುದಾದ 
ಭಾ SSS ೨೫ 

ಕೋಭೆಗೆ ಪೂರ್ವೆಸೂಃ ಚನೆಯಾಗಿದೆ. ಆಶ್ರ ಮವಾಸಿಗಳು ಆಶ್ರಮದ ರಕ್ಷಣೆಯ ಧಾರ 
ವನ್ನು ದುಷ್ಯ ಂತನಿಗೆ ವಹಿಸಿ ನಿಶ್ಚಿ ಂತರಾಗುತ್ತಾರೆ. ದುಷ್ಕ 0ತ-ಶಕುಂತಣೇ 0 ಮಾತ್ರ 
ಹೊಸ ಗದಗ ರೆ. ವರಡನೆಯಂಕಿನಲ್ಲಿ ಸಂಜೆ-ಮೋಡಗಳಂತೆ ಕೆಂಪಾಗಿ ಸುಳಿ 

ಕಾಗ ಗ. F ಪ್‌ ಹ ತಾ ಟ್ಟ ರ ರ್‌ ದೆ 
ದಾಡುವ ರಾಕ್ಷಸರ ನೆರಳುಗಳು ಶಕುನಪೂರ್ಣವಾಗಿವು. ಮೂರನೆಯಂಕಿನಲ್ಲಿ ವಾತಾ 

NN Ber 
ವರೆಣದ ಇವು ಒತ್ತಡ ಇನ್ನೂ ಹೆಚ್ಚಾಗುತ್ತವೆ. ಗ್ರೀಷ್ಮತಾಪ ದುಷ್ಕಂತ-ಶಕುಂತಲೆ 4 
ಚ ee 
ಯರ ಮದನತಾಪವನ್ನು ಸಾಂಕೇತಿಕವಾಗಿ ಧ ಧ್ವನಿಸುತ್ತದೆ. ಸಖಿಯರು ಬೀಸುತ್ತಿರುವ 
ರಾವಾ ಆರಾ ರ್‌ NN 

ಬೀಸಣಿಗೆಯ ಗಾಳಿ, ಗೌತಮಿ ತಂದ ಶಾಂತಿಜಲ ಇವು ೫೫% ಶಕುಂತಲೆಯ ತಾಪವನ್ನು ಹೆಚ 
ಮಾಡುತ್ತವೆ. ಹಗಲಿನ ಬಿಸಿಲಿನಲ್ಲಿ ಕೂಡ ದುಷ್ಕಂತ ಚಂದ್ರ ಮತ್ತು ಕಾಮರನ್ನು 
ಸಂಬೋಧಿಸಿ ಮಾತಾಡುವದು ಅವನ ವಿಪರ್ಯಸ್ತವಾದ ಮನೋಲೋಕದ ಹವಾ 
ಮಾನ ಯಾವ ಬಗೆಯದೆಂಬದನ್ನು ತೋರಿಸುತ್ತದೆ. ಇದು ಪ್ರಣಯಿಗಳ ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾದ 
'ಜಗತ್ತಾ ದರಿಂದ ದುಷ್ಯಂತ ಹೇಳುವಂತೆ ಅಯಥಾರ್ಥವಾ ದುಷ್ಕಂತನಿಗೆ ಚಂದ್ರ 
ಹಿಮಗರ್ಭವಾದ ಕಿರಣಗಳ ಮೂಲಕ ಬೆಂಕಿಯನ್ತು ಸುರಿಸುತ್ತಾ ಶಕುಂತಲೆಯ ಡ್ರಿ) 
ಮೃಣಾಲವಲಯ ಬಾಡಿದ್ದು ಗ್ರೀಷ್ಮದ ಬಿಸಿಲಿಗಲ್ಲ, ಅವಳ ಮೈಯ ಕಾವಿಗೆ. 
ಮೂರನೆಯ ಅಂಕು ೌಗಿಯುವ ವರೆಗೆ ಪ್ರಣಯೆಗಳ ಅಂತರಂಗದ ವಾತಾವರಣ | 
ಅಕ್ಷರಶಃ ಹೊರಗೆ ಹರಿದುಬಂದು ಹೊರಗಿನ ವಾತಾವರಣವನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಿದಂತಿದೆ. 


ಆದ್ದರಿಂದ ಇಲ್ಲಿಯ ಮೌಲ್ಯಗಳೆಲ್ಲ ಆತ್ಮನಿಷ್ಕವಾಗಿದ್ದು, ವೈಯಕ್ತಿಕ ಮಾನದಂಡಗಳನ್ನು 


pe ಅಂ ' 


CL 


೨ 
3 


ನಾಲ್ಕನೆಯ ಅಂಕಿನಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ವಾತಾವರಣ ಒಮ್ಮೆಲೆ ಬದಲಾಗುತ್ತದೆ. 


೧೨ 
ವಿಷ್ಕಂಭಕದಲ್ಲಿ ದೂರ್ವಾಸನ ಶಾಪದ ಪ್ರಸಂಗ ಮುಗಿದುಹೋಗುತ್ತದಡೆ. ಅನಾ, ಸಕ್ತ 
ಇ ಬದು ಶೌ ಎ ಟಿ PEN KA 
ಚಿತ್ತಳಾದ ಅವಳಿಗೆ ಶಾಪದ ಅರಿವಿಲ್ಲದಿರುವದು. ಮತ್ತು ಶಾಪ ಹೊರಗಿನಿಂದ ಪ್ರತ್ನಕ್ಷ 
ರಿ 


ನಾಟಕ ಮತ್ತು ಸಂಕೇತಕ್ರಿಯೆ ರ 


ವಾದ ಘಟನೆಯಾಗಿರುವದು, ಬಾಹ್ಯಘಟನೆಗಳ ವ್ಯಾಪಾರ ಕ್ರಿಯಾಶೀಲವಾಗಿರುವದನ್ನು 
ಸೂಚಿಸುತ್ತದೆ. ವಿಷ್ಕಂಭಕ ಮುಗಿದಮೇಲೆ ರಾತ್ರಿ ಇನ್ನೂ ಎಷ್ಟು ಸ ಉಳು 
ನೋಡಬಂದ ಕಣ್ವನ ಶಿಷ್ಯ ಹೇಳುವ ಪದ್ಯ ಈ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಮಹ ತ್ವದ್ದಾಗಿದೆ: 


ಯಾತ್ಯೇಕತೋಸ್ತಶಿಖರಂ ಪತಿರೋಷಧೀನಾ- 
ಮಾವಿಷ ಸತೋ ರುಣಪುರಃಸರ ಏಕತೋರ್ಕಃ । 
ತೇಜೋ ದ್ದ ಯಸ ಬ ಯುಗಪದ್ವ ;ಸನೋದಯಾಭ್ಯಾ 0 
ಲೋಕೋ ನಿಯಮ್ಮತ ಇ ಇ ವಾತ್ಮದಶಾಂತರೇಷು ॥ 


[ಅಂಕ ೪-೨] 


ಈ ಪದ್ಯ ನಿಸರ್ಗದಲ್ಲಿಯ ಒಂದು ಸಂಕ್ರಮಣವನ್ನು ಸುಂದರವಾಗಿ ವರ್ಣಿಸು 
ತ್ತದೆ. ಚೆಂದ್ರ-ಸೂರ್ಯರ ಅಸ್ತೋದಯಗಳು ನಾಟಕದಲ್ಲಿಯ € ಅವಸ್ಥಾಂತರದ ಸಂಕೇತ 
ವಾಗಿವೆ. ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಕೂಡ ಚಂದ್ರನ ಕಾಲ ಮುಗಿದು ಸೂರ್ಯನ "ಕಾಲ ಪ್ರಾರಂಭ 
ವಾಗುತ್ತದೆ. ಶಕುಂತಲೆಯ ಪ್ರಣಯ ಒಂದು ೪ ಅವಸ್ಥೆಯಿಂದ ಇನ್ನೊಂದು ಅವಸ್ಕೆಗೆ 

ಸಾಗುತ್ತಲಿದೆ. ಬೆಳುದಿಂಗಳ ಮಾಯೆಯಲ್ಲಿ ಅರಳಿದ ಪ್ರೀತಿಯ ಹೂವು ಇನ್ನು ಲೋಕದ ಗ 
ಬಿಸಿಲಿಗೆ ಒಣಗಬೇಕು. ಅದು ನಿಸರ್ಗನಿಯಮದಂತೆ ಅಪರಿಹಾರ್ಯವಾದದ್ದು - 
ವ್ಯಸನ ಉದಯಗಳು ಅನಿವಾರ್ಯವಾದವುಗಳು - ಎಂಬ ಸೂಚನೆ ಈ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿದೆ. 
ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಇಲ್ಲಿಯ ವರೆಗೆ ಇದ್ದ ಮೌಲ್ಯಗಳೆಲ್ಲ ವ್ಯಕ್ತಿನಿಷ್ಠವಾದವುಗಳು. 'ಕಾಮೂ 
ಸ್ವತಾಂ ಪಶ್ಯತಿ' 'ಸರ್ವಃ ಕಾಂತಮಾತ್ಮೀಯಂ ಪಶ್ಯತಿ' ಎಂಬರ್ಥದ ಮಾತುಗಳು 
ಮೊದಲಿನ pe ಅಂಕುಗಳಲ್ಲಿ ಬೇಕಾದಷ್ಟಿವೆ. ಈ ಮೌಲ್ಯಗಳು ವ ವ್ಯಕ್ತಿನಿರಪೇಕ್ಷವಾಗಿ 
ಪರಿವರ್ತಿತವಾಗಬೇಕು. ನಾಲ್ಕನೆಯ ಅಂಕಿನಲ್ಲಿ ಈ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆ ಪ್ರಾರಂಭ ನವಾದದ್ರರ` 
ಸ್ಪಷ್ಟ ಚಿತ್ರವಿದೆ. ಕಣ್ವ, ಗೌತಮಿ, ತಾಪಸಿಯರು ಇವರ ಅಕ್ಟುಬ್ಬವಾದ ನಡವಳಿಕೆಗೂ 
ಉದ್ವೇಗ ಆ ತಂಕಗಳಿಗೂ ಇರುವ ವಿರೋಧ 

ದ್ಲಾಗಿದೆ. ಶಕುಂತಲೆಯನ್ನು ಕಳಿಸಿಕೊಡುವಾಗ ಕಣ್ವನಿಗಾಗುವ 


PN pe — ತಾ 
ಆತ್ಮೀಯವಾದ ಅನುಭವವನ್ನು 
ಇಲಕ 
ಣದ 


ವಂ 


ಅವನು ಆಶೀರ್ವಾದ, ಉಪದೇಶ ಮುಂತಾದ ಆಚಾರಗಳ ಮು ವಿಧಿನಿಯಮಗಳ 
ಮೂಲಕ ಪ್ರಕಟಿಸುತ್ತಾನೆ. ಶಕುಂತಲೆಯ ಬೀಳ್ಕೊಡುವಿತ ಕೂಡ ಅವನಿಗೆ ಒಂದು 
ವಿಧ್ಯುಕ್ತವಾದ ಕರ್ಮವಾಗಿದೆ. ಶಕುಂತಲೆ ಲೆಯನ್ನು ಕಳಿಸಿದ ಮೇಲೆ ಅವನಿಗ ನದು 


ಣೆ 


ದುಃಖವಲ್ಲ, ಕೃತಕೃತ್ಯತೆಯ ಸಮಾಧಾನ. ಸಮಾಧಾನ ವ್ಯಕ್ತಿನಿರಪೇಕ್ಷವಾದ ಮೌಲ್ಯ 


ವೆಂದು ಬೇರೆ ಹೇಳಬೇಕಾಗಿಲ್ಲ. ಶಕುಂತಲೆಯ ಜೀವನದ ಸುಖದುಃಖಗಳನ್ನು ರೂಪಿ 


೬೦ ಮನ ಂತರ 


ಸುವ ತತ್ವಗಳು ಕೂಡ ಇಲ್ಲಿ ವ್ಯಕ್ತಿನಿರಪೇಕ್ಷವಾಗಿವೆ. ತಾಪ್‌ ಶಾಪ ಮತು 
ಕಣ್ವನ ಆಶೀರ್ವಾದ ಇವೆರಡೂ ಇದೇ ಅಂಕಿನಲ್ಲಿ ನಡೆಯುತ್ತ 

ಐದನೆಯ ಅಂಕು ಅನೇಕ ಸಂಕೇತಗಳಿಂದ ಸಾಗರ ಐ. ಹೆಚ್ಚು 
ವಿಶದವಾಗಿ ಪರಿಶೀಲಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಈ ಅಂಕಿನಲ್ಲಿ ಬದಲಾವಣೆಯನ್ನು ಸೂಚಿಸುವ 
ಸಂಕೇತಗಳೇ ಹೆಚ್ಚಾಗಿವೆ. ಹಂಸಪದಿಕೆಯ ಗೀತದ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣತೆಯನ್ನು ಈಗಾಗಲೇ 
ನೋಡಿ ಆಗಿದೆ. ಅಂಕಿನ ಪ್ರಾರಂಭಕ್ಕೆ ಬರುವ ಕಂಚುಕಿ ಬದಲಾವಣೆಯ ಇನ್ನೊಂದು 
ಮುಖವನ್ನು ಮರೆಯಲಾಗದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ನಿರೂಪಿಸುತ್ತಾನೆ: 


ಆಚಾರ ಇತ್ಯವಹಿತೇನ ಮಯಾ ಗೃಹೀತಾ 
ಯಾ ವೇತ್ರಯಷ್ಟಿರವರೋಧಗೃ ಹೇಷು ರಾಜ್ಞಃ | 
ಕಾಲೇ ಗತೇ ಬಹೂಜೇ ಮಮ ಸೈವ ಜಾತಾ. 
ಪ್ರಸ್ಥಾನವಿಕ್ಸವಗತೇರವಲಂಬನಾರ್ಥಾ ॥ 
[ಅಂಕ ೫-೧] 


ಕಂಚುಕಿಗೆ ಅವನ ಯೌವನಕಾಲದಲ್ಲಿ ವೇತ್ರದಂಡ ಒಂದು ಆಚಾರವಾಗಿತ್ತು. 
ಈಗ ಇಳಿವಯಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಅದೇ ಊರೆಗೋಲಾಗಿದೆ. ಜೀವನದಲ್ಲಿಯ ಸಂಕ್ರಮಣಾ 
ಯ ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾದ ವರ್ಣನೆ ಇದಾಗಿದೆ. ಕಂಚುಕಿಯ ಈ ಆತ್ಮಕಥೆ ದುಷ್ಕಂತನ 

ತ್ರಹೀನತೆ, ರಾಜವಂಶದ ಅಸಹಾಯತೆ, ಅವಲಂಬನದ ಅವಶ್ಯ ಕತೆ "ಅಲ್ಲದೆ ಪ್ರಣಯ © 

ಮತ್ತು ದಾಂಪತ್ಯಗಳ ಮೌಲ್ಯ i ತರ ಇವುಗಳ ಮೇ ಲೆಲ ಬೆ ಬೆಳಕು ಕೆಡವುತ್ತದೆ 
ಆಚಾರ ಮತ್ತು ಅವಲಂಬನಗಳು ಕ್ರಿಯುತವಾದ ನಾಟ್ಯಸಂಕೇತಗಳೆಂಬ ಧನಿಕ 
ಗಮನಾರ್ಹವಾಗಿದೆ. ಮುಂದೆ ಬರುವ ವೈತಾಳಿಕರ ಎರಡು ಪದ್ಯ ಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಣಯಿ 
ಯಾಗಿದ ದುಷ್ಯಂತ ರಾಜನಾಗಿ ಪರಿವರ್ತಿತವಾಗಿದ್ದುದರ ವರ್ಣನೆಯಿದೆ. “ಕಾಮೂ 


ತ್‌್‌ ೨ ಹಾ ವಿರಿ Ae ೮ 
ಸ್ವತಾಂ ಪಶ್ಯತಿ” ಎಂದು ಹೇಳಿದ್ರ ದುಷ್ಕಂತನನ್ನು 'ಅವರು ಸ್ಪಸುಖನಿರಭಿಲಾಷಃ 
ಬ) ಆ) Ww ww 
eV ಈ pL) — ಮಿ 
ಎಂದು ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾರೆ... ಮೊದಲನೆಯಂಕಿನಲ್ಲಿ ತಾನು ರಾಜನ ಪ್ರತಿನಿಧಿ ಎಂದು 
ಇನ್‌ ನಿಸಿ ತ್ಯಾ ಅಲಿ ಬ! m PR ಕ ಆ 
ಶಕುಂತಲೆಗೆ ದುಷ್ಕಂತ ಹೇಳಿದ್ರ. ಇಲ್ಲಿ ರಾಜತ್ವದಲ್ಲಿಯೇ ಅವನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ ಪ್ರಕಟವಾಗು 
ರಿ ಎ ೧ ಖ ೧? ಶಿ 
— pe ಕ್ಕೆ 1 
ತ್ತದೆ. ರಾಜಧರ್ಮದ ಹೊಣೆಗಾರಿಕೆ ಹೆಚ್ಚಿ ದನ್ನು ಸ್ವತಃ ದುಷ್ಕಂತನೂ ಮಾನಸಿಕವಾಗಿ 
Ww 
na ಲ್‌ 3 
ಅನುಭವಿಸುತ್ತಾನೆ. “ರಾಜ್ಯಂ ಸ್ವಹಸ್ತಧೃತದಂಡಮಿವಾತಪತ್ರಂ' ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ ' 
— [ou — 6 J 
ಇ ೧ pe ; 
ಸೇವಕರು ಹಿಡಿದ ಛತ್ರದ ನೆರಳಿನಲ್ಲಿರುವ ರಾಜ ರಾಜ್ಯದ ಅನುಭವವನ್ನು ಈ ಉಪ 
ನೆ po] ms ಬಿ ಕ್ಕ 1 ಹಾ 
ಮಾನದ ಮೂಲಕ ಹೇಳುವದು ಧ,_ನಿಪೂರ್ಣವಾಗಿದೆ ರಾಜಧರ್ಮವೂ ವ್ಯಕ್ತಿ | 


ನಿರಪೇಕ್ಷವಾದ ಧರ್ಮ. ಶಕುಂತಲೆಯ "ಅಬಾಂಧವಕೃತಸ್ನೇಹಪ್ರವೃತ್ತಿ'ಯ ಪರೀಕ್ಷೆ 
ನಡೆಯುವದು ಇಂಥ ಆವರಣದಲ್ಲಿ! 

ಶಕುಂತಲೆಯನ್ನು ರಾಜನ ಅಗ್ನಿಶಾಲೆಗೆ ಕರೆದುಕೊಂಡು ಬರುವ ಶಾರದ್ವತ 
ಶಾರ್ಜರವರು ಬದಲಾವಣೆಯ ಅನುಭವವನ್ನು ಬೇರೊಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟಿಸು 
ತ್ತಾರೆ. ಆರಣ್ಯಕರಾದ ಅವರು ನಗರದರ್ಶನದಿಂದಲೇ ಅಸ್ವಸ್ಥರಾಗಿದ್ದಾರೆ. ಶಾರ್ಜರವ 
ನಿಗೆ ಜನನಿಬಿಡವಾದ ನಗರ ಬೆಂಕಿಯಿಂದ ಸುತ್ತುಗಟ್ಟಿದ ಮನೆಯಲ್ಲಿ ಕುಳಿತ ಅನುಭವ 


ವಾಗುತ್ತದೆ. 
ವಿಘ್ನವನ್ನು 


ಅವರಿಬ್ಬರ ಸಂಬಂಧ ಆರಣ್ಯಕ ನಾಗರಕರ ಸಂಬಂಧವೇ ಆಗಿದೆ. 


ದುಷ್ಕಂತ-ಶಕುಂತಲೆಯರ ಸಂಬಂಧಕ್ಕೆ ಈ ಪ್ರವೃತ್ತಿ ಮಾನಸಿಕವಾದ 
ತಂದೊಡ್ಡಿ ದೆಯೆಂಬುದನ್ನು ಮರೆಯುವಂತಿಲ್ಲ. ಒಂದು ಮಟ್ಟದಲ್ಲಿ 
ಅಂಕಿನಲ್ಲಿ ನಡೆ 


ಈ 
ಯುವ ಶಕುಂತಲೆಯ ನಿರಾಕರಣಕ್ಕೆ ಇದು ಒಂದು ಅಜಾ ತವಾದ ಕಾರಣವನ್ನೊದಗಿ 


ಸುತ್ತದೆ, 


ಇ 


ಅಂಕಿನಲಿಯ ದುಷ್ಯಂತನ ಮಾತುಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು ವಿಶೇಷ ಬಗೆಯ ಸಾಂಕೇತಿಕತೆ 


ತನ್ನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ ಒಂದು ಮಗ್ಗುಲಿನ ಅರಿವು ಮಾತ್ರ ಅವನಿಗಿದೆ, ಅದು 


ಕ್ತಿತ್ವ. ತನ್ನನ್ನು ಕಾಣಲು ಮುನಿಪರಿವಾರ ಬಂದಿದೆಯೆಂದು ಕೇಳಿದಾಗ 


ಆಶ್ರಮಕ್ಕೆ ಏನು ತೊಂದರೆಯಾಗಿದೆಯೋ ಎಂದು ಅವನು ರಾಜಯೋಗ್ಯವಾದ ಕಳವಳಕ್ಕೆ 
ಈಡಾಗುತ್ತಾನೆ. ದೂರ್ವಾಸನ ಶಾಪದಿಂದ ಕವಿದ ವಿಸ್ಮೃತಿಯಿಂದ ಅವನು ತನ್ನ 
ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ ಉಳಿದ ಮಗ್ಗುಲುಗಳಿಂದ ಅಪರಿಚಿತನಾಗಿದ್ದಾನೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಅವನ ಮಾತಿ 
ನಲ್ಲಿಯ ಸಂಕೇತಗಳು, ಸಂಬಂಧವನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಂಡ ಭೂತ ಮತ್ತು ವರ್ತಮಾನ 
ಗಳನ್ನು ಅವನಿಗರಿಯದಂತೆ, ಆದರೆ ಒಂದೇ ಹೊತ್ತಿಗೆ ಪ್ರಕಟಿಸುತ್ತವೆ. ಈ ಅಂಕಿನಲ್ಲಿ 
ಬಂದಿರುವ ಭೃಂಗಸಂಕೇತವನ್ನು ಕುರಿತು ಮೊದಲು ಹೇಳಿದೆ. ಈಗ ಇನ್ನೊಂದು 


ಉದಾಹರಣೆಯನ್ನು ನೋಡಬಹುದು. ಗೌತಮಿ ದುಷ್ಕಂತನಿ "ಶಕುಂತಲೆ ಜನ 


ಈ 


ದಾರಂಭದಿಂದ ಕಪಟವನ್ನರಿಯಳು' ಎಂದು ಹೇಳಿದಾಗ ದುಷ್ಯಂತ ಕ್ರೂರವ್ಯಂಗ್ಯದಿಂದ 


ಹೇಳುತ್ತಾನೆ: 


ಸ್ತ್ರೀಣಾಮಶಿಕ್ಷಿತಪಟುತ್ವಮಮಾನುಷೀಷು 
ಸಂದೃಶ್ಯತೇ ಕಿಮುತ ಯಾಃ ಪ್ರತಿಬೋಧವತ್ಯಃ । 
ಪ್ರಾಗಂತರಿಕ್ಷಗಮನಾತ್‌ಸ್ವಮಪತ್ಯಜಾತ- 
ಮನ್ಶೈರ್ದ್ವಿಜೈಃ ವರಭೃತಾಃ ಖಲು ಪೋಷಯಂತಿ ॥ 
[ಅಂಕ ೫-೨೨] 


೬೨ ಮನ ಎಂತರ 


ದುಷ್ಕಂತ ಸ್ತ್ರೀಯರ ಸಹಜವಾದ ಜಾಣತನವನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ಟೀಕಿಸುತ್ತಾನೆ. ಕೋಗಿ 
ಲೆಯ ಚತುಕ ಸ್ವಾರ್ಥವನ್ನು ವರ್ಣಿಸುವದರ ಮೂಲಕ ಅವನು ಸ್ತ್ರೀಯರ ಕಪಟವನ್ನು 
ಬಯಕ ಟತಾನ: ಅವನಿಗೆ ಗೊತ್ತಿರುವದು ವರ್ತಮಾನವೊಂದೇ. ಆದರೆ ಈ 
ಪದ್ಯದಲ್ಲಿಯ ಶಬ್ದ ಭಾ ಚ ೦ತನ ಅರಿವನ್ನು ಮೊರಿದ ಬೇರೊಂದು ಅರ್ಥ 
ವನ್ನು ಹೊಳೆಯಿಸುತ್ತದೆ. " ತ' (ಕೋಗಿಲೆ ಮತ್ತು ವೇಶ್ಯೆ) 'ದ್ವಿಜ' (ಹಕ್ಕಿ ಮತ್ತು 
ಬ್ರಾಹ್ಮಣ) "ಅಮಾನುಷೀ' ಚ, ಯ ಜಾತಿ ಮತ್ತು ದೇವಜಾ ತಿಗೆ: ಸೇರಿದ ಅಪ್ಪರೆ) 
ಈ ಶಬ್ದಗಳು ದುಷ್ಯಂತ ಹಿಂದೊಮ್ಮೆ ಕೇಳಿ ಮರೆತಿದ್ದ ಮೇನಕೆಯ ಪ್ರಸಂಗವನ್ನೂ, (ಗ 
ಶಕುಂತಲೆ ಶಕುಂತಪ ಪಕ್ಷಿಗಳಿಂದ ಮತ್ತು ಕಣ್ವನಿಂದ ಪೋಷಿತವಾದ ವೃತ್ತಾಂತವನ್ನೂ, 
ದುಷ್ಕಂತನಿಗರಿವಾಗದಂತೆ ಬಯಲುಮಾಡುತ್ತವೆ. ಈ ಮಾತು ದುಷ್ಕಂತನಿಗೆ ಈಗ 
ಗೊತ್ತಿಲ್ಲ ಎಂದು ಸೂಚಿಸುವದಕ್ಕೆ “ಕಿಮುತ ಯಾಃ ಪ್ರತಿಬೋಧವತ್ಯಃ” ಎಂಬ ವಾಕ್ಯದ 
ಪ್ರಯೋಗವಿದೆ. 

ಆರನೆಯಂಕಿನ ವಾತಾವರಣ ಬೇಕೆಂದೇ ಅನೈಸರ್ಗಿಕವಾಗಿದೆ. ದುಷ್ಕಂತನ 
ಶಾಪವಿಮೋಚನೆಯಾಗಿ ಅವನು ಪಶ್ಚಾತ್ತಾಪವನ್ನು ಅನುಭವಿಸುತ್ತಿದ್ದಾನೆ. ಐದನೆ ಸ್ಟ 
ಯಂಕಿನಲ್ಲ ರಾಜನಾಗಿ ₹ ಕಾಣಿಸಿಕೊಂಡವನು ಈಗ ವಿರಹಿಯಾಗಿದ್ದಾನೆ. ಜೀವನದಲ್ಲಿ 
ಶ್ರೇಯಸ್ಸನ ನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಂಡ ಂಷ್ಯಂತ ವಿರಾಗಿಯಾಗಿದ್ದಾನೆ.' ವು ೦ತಮಾಸ ಬಂದಿ 
ದರೂ ಅವನ ಆಜ್ಞೆಯಿಂದ ವ ವಸಂತೋತ್ಸವಗಳು ನಿಂತುಹೋಗಿವೆ. ಈ ಆಜ್ಞೆಯನ್ನು 
ಅರಿಯದ ಇಬ್ಬರು ಅಪರಿಚಿತ ತರುಣಿಯರು ವಸಂತದ ವಾಸನೆ ಬಡಿದು ಉತ್ಸವಕ್ಕೆ 
ಸಿದ್ದರಾಗುತ್ತಿರುವಾಗ ಅವರನ್ನು ಅಧಿಕಾರಿಯೊಬ್ಬನು ತಡೆದು ರಾಜಾಜ್ಞೆಯನ್ನು ತಿಳಿ 
ಸುತ್ತಾನೆ. ದುಷ್ಕಂತನ ಪ್ರಭಾವದ ಶಕ್ತಿ ನಿಸರ್ಗದ ಮೇಲೂ ಆಗಿದೆ ಎಂದು ಅವನು 
ಹೇಳುತ್ತಾನೆ: 


ಚೂತಾನಾಂ ಚಿರನಿರ್ಗತಾಪಿ ಕಲಿಕಾ ಬದ್ದಾತಿ ನ ಸ್ವ ೦ ರಜಃ 
ಸನ್ನದ್ದ ೦ ಯದಪಿ ಸ್ಸ ತಂ ಕುರಬಕಂ ತತ್ಕೊ ರಕಾವಸ್ಥ ಯಾ । 
ಕಂಠೇಷು ಸ ಸ್ಟ ಲಿತಂ ಗತೇಷಿ ಶಿಶಿರೇ ಪುಂಸ್ಕೊ ಣಿಲಾನಾಂ ರುತಂ 
ಶಂಕೇ ಸಂಹರತಿ ಸ್ಮರೋಪಪಿ ಚಕಿತಸ್ತೂ ೊಣಾರ್ಥಕೃಷ್ಣ ಷ್ಟಂ ಶರಂ ॥ 
[ಅಂಕ ೬-ಲ] 


ಮಾವು ಹೂಬಿಟ್ಟು ಬಹಳ ದಿನಗಳಾದರೂ ಅದರಲ್ಲಿ ಪರಾಗವಿಲ್ಲ; ಕುರಬಕ 
ಮೊಗ್ಗೆ ಬಿಟ್ಟಿದ್ದು ಹೂವಾಗಲಿಲ್ಲ; ಶಿಶಿರ ಹೋದ ಮೇಲೂ ಗಂಡುಕೋಗಿಲೆಯ ಕೊರಳಿ 
ನಿಂದ ಹಾಡು ಹೊರಬರಲಿಲ್ಲ; ಕಾಮದೇವ ಚಕಿತನಾಗಿ ಬತ್ತಳಿಕೆಯಿಂದ ಬಾಣವನ್ನು 


ನಾಟಕ ಮತ್ತು ಸಂಕೇತಕ್ರಿಯೆ 


೬೩ 


ಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಹಿರಿಯಲಿಲ್ಲ. ದುಷ್ಯಂತನ ಶಾಸನದ ಪ್ರಭಾವವನ್ನು ವರ್ಣಿಸುವ ಪದ್ಕ 
ಇದಾಗಿದ್ದರೂ, ಖುತುಮಾನದ . ಅಸಹಜವಾದ ಆವಿರ್ಭಾವ ದುಷ್ಕಂತನ ಜೀವನದ 

ಅಸಘಲತೆಯನ್ನು, ಶೂನ್ಯವನ್ನು ಚಿತ್ರಿಸುತ್ತದೆ. ದುಷ್ಕಂತನಿಗೆ ಕಳೆದುಹೋದ ಗತಕಾಲ 
ವರ್ತಮಾನಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಕಾಣತೊಡಗಿದೆ. ವರ್ತಮಾನದ ಬಗ್ಗೆ 
ಇರುವ ಅನಾಸಕ್ತಿ ಯತುಮಾನದ ಮೇಲೆ ಪ್ರಭಾವ ಬೀರುವಷ್ಟು ವ್ಯಾಪಕವಾಗಿದೆ. 


| ಸನ ವ್ಯಾಪಾರಿ ಹಡಗು ಮುಳುಗಿ ಸತ್ತನೆಂಬ ಸುದ್ದಿಯನ್ನು ಕೇಳಿ, ಅವನ್ನು 
ಶ್‌ ಬ 


ಹೀನನೆಂಬುದು ಗೊತಾ ತ್ರಾದಾಗ, ಧುಷ್ಕಂಯ ೦ತ ವ್ಯಾಪಾ ಬಾ ವೃತ್ತಾ ತ್ತಾ ್ರಾಂತದಲ್ಲಿ ತನ್ನ 
ಸಾದು 

ವಂಶದ ದ ಬಂಜೆತನವನ್ನು ಗುರುತಿಸುತ್ತಾ, ನ್ಗ "ಮೆಶವ್ಯ ದ್ರಿ ಬ ಬಗ್ಗೆ ಇರುವ ದುಷ್ಕ ಎ 

ಕಳಕಳಿ ವ್ಯಕ್ತಿ ವ್ಯಕ್ತಿನಿರಪೇಕ್ಷವ ಕ್ಷವಾದ ಮೌಲ್ಯಷ ವೊಂದನ್ನು ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿಷ್ಠಿಸ ತ್ತದೆ. 


೧೨ ಅ 


ತ 


ಯಂಕಿನಲ್ಲಿ ದುಷ್ಯಂತನ ತಾಯಿ ಪುತ್ರಪಿಂಡಪಾಲನವ್ರತಕ್ಕಾಗಿ ಅವನನ್ನು ಕರೆಕಳಿಸಿದಾಗ್ರ 


ಲ್‌ 


ERT 
ತಾನು ಹೋಗದೆ ದುಷ್ಕಂತ ವಿದೂಷಕನನ್ನು ಕಳಿಸಿದ. ಶಕುಂತಲೆಯ ಪ್ರ 


ಬೂಸಾ ಹಾ ಲಿ ಸ್ಯ 2 ಬ. ಯ 


ೀತಿಯೇ ಆಗ 
ಕಾರಣವಾಗಿತ್ತು. ಆದರೆ ಈಗ ಮಾತ್ರ ಅದೇ ಪ್ರೀತಿ ವ್ಯಕ್ತಿನಿರಪೇಕ್ಷವಾಗಿದೆ. ಆರನೆಯಂಕಿ 
ಲೋ 


ನಲ್ಲಿ ನಡೆದ ಎಲ್ಲ ವ್ಯ ವಹಾರಗಳಿಗೆ ಮೇನಕೆಯ ಸಖಿಯಾದ ಸಾನುಮತಿ ಸಾಕಿಯಾಗಿರು 
ಕಿ ಆ) 


oN 


ವದು ದೈವನಿರ್ಣ ಯದ ಸೂಚನೆಯಾಗಿ ಬಂಕ್ಷಿಡ (6) 


A 


ಷ್ಯಂತನ ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಮೂಡಿದ ಅಸಹಜವಾದ ವೈರಾಗ್ಯ ಅಳಿಯಬೇಕಾದರೆ 
ದೈವಕೃಪೆ ಬೇಕು. ಇಂದ್ರ ಅವನನ್ನು ದೇವತೆಗಳಿಗೆ ಯುದ್ದ ದಲ್ಲಿ ಸಹಾಯಮಾಡಲು 


ಸ 


ಕರೆದು ನ ಹೋಗುತಾ 


ape A 
ರೂಪದಲ್ಲಿ ಕಳೆದು ಹೋದ ಶ್ರೇಯಸ್ಸಿನ ಲಾಭವೊ ಆಗುವದು ನಾಟಕದ ತಂತ್ರಕುಶಲತೆಗೆ 


ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿದೆ. ಅದಕ್ಕಾ ೨ದೆಕ್ಟ್‌ಗಿ ದುಷ್ಕ REE ಪುನರ್ಮಿಲನ ದೇ 


ದುಷ್ಕಂತನಿಂದ ಪರಿತ್ಮಕ್ತಳಾಗಿದ ಶಕುಂತಲೆ ಅವರ ರಕ್ಷಣೆಯಲ್ಲಿ ಇದ್ದಳು. 


ನೆ. ವಿಜಯಲಾಭದೊಡನೆ ಶಕುಂತಲೆ ಉಂತಲೆ ಮತ್ತು ಭರತರ 


ವಮಾತಾಪಿತೃ 
ಸ ಅದಿತಿ ಮತ್ತು ಕಶ್ಯ ಪರ ಅಕ್ರ ಮದಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವದು ಮಹತ್ವ ದ ಸಂಗತಿ, . 


ಎ 


ಮೂ 


ದಲನೆಯ 


ಅಂಕಿನಲ್ಲಿಯ ಕಣ್ವಾಶ್ರಮದ ವಾತಾವರಣಕ್ಕೂ ಕೊನೆಯಂಕಿನಲ್ಲಿಯ ಮಾರೀಚಾಶ್ರಮದ 
ವಾತಾವರಣಕ್ಕೂ ಇರುವ ಅಂತರ ಸಾಂಕೇತಿಕ ಮಹತ್ವದಿಂದ ಕೂಡಿದ್ದಾಗಿದೆ. ಕಣ್ವಾಶ್ರಮ 
ಈ ದಲ್ಲಿ ದುಷ್ಯ ಂತನಿಗೆ ಕಂಡದ್ದು ತಾಪಸಕನ್ನೆಯರ ಮನಸೆಳೆಯುವ ರೂಪ, ಅವನು ಕೇಳಿದ್ದು 
೫ ಅವರ ಸ್ವಚ್ಛಂದವಾದ ಮಾತುಕತೆ. ಮಾರೀಚಾಶ್ರಮ ಸ್ವರ್ಗದ ಒಂದು ಭಾಗವಾಗಿದ್ದರೂ 


we 


ಪ್ರಾಣಾನಾಮನಿಲೇನ ವೃತ್ತಿರುಚಿತಾ ಸತ್ಕಲ್ಪವೃಕ್ಷೇ ವನೇ 
ತೋಯೇ ಕಾಂಚನಪದ್ಮರೇಣುಕಪಿಶೇ ಧರ್ಮಾಭಿಷೇಕಕ್ರಿಯಾ | 


೫ ಇಲ್ಲಿ ಆಸೆಯನ್ನು ಕೆರಳಿಸುವ ಒಂದಾದರೂ ವಿವರವಿಲ್ಲ. ಇಲ್ಲಿಯ ಭೋಗಸಾಮಗ್ರಿಯ 
' ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ ಯಷಿಗಳ ಸಂಯಮವನ್ನು ಕಂಡು ಅವನಿಗೆ ಆಶ್ಚರ್ಯವಾಗಿದೆ: 


(ಅ) 


ಧ್ಯಾನಂ ರತ್ನಶಿಲಾತಲೇಷು ವಿಬುಧಸ್ರೀಸನ್ನಿ ಧೌ ಸಂಯಮೋ 
ಯತ್ಯಾಂಕ್ಷಂಶಿ ತಪೋಭಿರನ್ಯಮುನಯಸ್ತಸ್ಮಿನ್‌ ತಪಸ್ಯಂತ್ಯಮೂ ॥ [ಅಂಕ ೭-೧೨] 


ಲೌಕಿಕ ತಪಸ್ವಿಗಳ ತಪಸ್ಸು ಕೂಡ ಸಕಾಮವಾದದ್ದು. ಅವರಲ್ಲಿ ಇಂದ್ರಿಯನಿಗ್ರಹ 
ಸಂಘರ್ಷದ ಫಲವಾಗಿರುವದರಿಂದ ನಕಾರಾತ್ಮಕವಾದ 'ಮೌಲ್ಯವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿ 
ಮಾತ್ರ ನಿಗ್ರಹದ ಅವಶ್ಯಕತೆಯೇ ಇಲ್ಲ, ಸಿದ್ದಿ ಸಾಧನೆಗಳ ದ್ವಂದ್ವವಿಲ್ಲ. ಹ 
ಧರ್ಮಾಭಿಷೇಕಕ್ರಿಯೆ, ಧ್ಯಾನ, ಸಂಯಮಗಳು ಕಲ್ಪವೃಕ್ಷ. ಸರೋಪರ, ರತ್ನಶಿಲಾತಲ, 


ವಿಬುಧಸ್ತ್ರೀಯರಂತೆಯೇ ವಾಸ್ತವವಾದ ಮೌಲ್ಯಗಳಾಗಿವೆ. ಮಾತಲಿ ದು 
ತೋರಿಸುವ ಈ ದೃಶ್ಯ ಕೂಡ ಅಷ್ಟೇ ಮಹತ್ವದ್ದಾಗಿದೆ: 


ವಲ್ಮೀಕಾರ್ಧನಿಮಗ್ಗಮೂರ್ತಿರುರಸಾ ಸಂದಷ್ಟಸ ಗ! 

ಕಂಠೇ ಜೀರ್ಣಲತಾಪ್ರತಾನವಲಯೇನಾತ್ಯಂತಸಂಪೀಡಿತಃ 

ಅಂಸವ್ಯಾಪಿ ಶಕುಂತನೀಡನಿಚಿತಂ ಬಿಭ)ಜ್ವಟಾಮಂಡಲಂ 

ಯತ್ರ ಸ್ಥಾಣುರಿವಾಚಲೋ ಮುನಿರಸಾವಭ್ಯರ್ಕಬಿಂಬಂ ಸ್ಥಿತಃ ॥ [ಅಂಕ ೭-೧೧] 


ಅಜ್ಞಾತ ತಪಸ್ವಿಯೊಬ್ಬನ ಚಿತ್ರ ಇದು. ದುಷ್ಕಂತ ಈ ಕಠಿಣ ತಪಸ್ಸಿಗೆ ಕೈಮುಗಿ 
ಯುತ್ತಾನೆ. ತಪಸ್ವಿಯ ವರ್ಣನೆಯಲ್ಲಿಯ ಒಂದು ವಿವರ ಮಾತ್ರ - "ಶಕುಂತನೀಡ - 
ನಿಚಿತಂ' - ಕುತೂಹಲವನ್ನು ಕೆರಳಿಸುವಂತಿದೆ. ಶಕುಂತಲೆ ಸಣ್ಣ ಕೂಸಿದ್ದಾಗ ಶಕುಂತ 
ಪಕ್ಷಿಗಳು ಅವಳನ್ನು ಸಾಕಿದ್ದವು. ಈ ತಪಸ್ವಿಯ ಜಡೆಯಲ್ಲಿ ಗೂಡುಕಟ್ಟಿ ರುವ ಶಕುಂತ 
ಪಕ್ಷಿಗಳು ಆ ಕತೆಯನ್ನು ನನಪುಮಾಡಿಕೊಡುತ್ತವಲ್ಲ , ಬಹುಶಃ ಈ "ತಪ್ಪಿ ವಿಶ್ವಾ 
ಮಿತ್ರನಿರಬಹುದೇ ಎಂಬ ಸಂಶಯವನ್ನು ಹುಟ್ಟಿಸುತ್ತವೆ. ದುಷ್ಯಂತ-ಶಕುಂತಲೆಯರ 
ಪುನರ್ಮಿಲನ ನಡೆಯುವದು ಇಂಥ ಆವರಣದಲ್ಲಿ ಎಂಬ ಸಂಗತಿ ನಾಟಕ ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ 
ಯಾವ ಮಟ್ಟಕ್ಕೇರುತ್ತದೆಂಬುದನ್ನು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ತೋರಿಸುತ್ತದೆ. 
ಶಾಕುಂತಲನಾಟಕದ ಎಲ್ಲ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯ ಗಳನ್ನು ಕುರಿತು ಚರ್ಚಿಸುವದು ಈ 
ಲೇಖನದ ಉದ್ದೇಶವಾಗಿಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಂದ ನಾಟಕದಲ್ಲಿಯ ಸಾಂಕೇತಿಕತೆಯನ್ನು ಕುರಿತು 
ಮಾತ್ರ ಹೇಳಲಾಗಿದೆ. ವಸ್ತು ವಿನ ವಿಕಾಸ, ಪಾತ್ರ-ಪಾತ್ರಗಳ ಪರಸ್ಪರ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಗಳು. 
ನಾಟಕದ ದಾರ್ಶನಿಕ ಸೂತ್ರವಾದ ಪ್ರತ ಭಿಜ್ಞಾನ ಇವುಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಹೇಳುವದು 
ಬೇಕಾದಷ್ಟಿದೆಯಾದರೂ ಅದೆಲ್ಲ ಈ ಲೇಖನದ ಪರಿಸಿ ೇೀಮೆಯಲ್ಲಿ ಬರುವದಿಲ್ಲ. ನಾಟಕದ 
ಸಾಂಕೇತಿಕತೆಯ ಅಭ್ಯಾಸದ ಮೂಲಕ ನಾಟಕದ ಅಂತರಾರ್ಥವನ್ನು ಗ್ರಹಿಸುವ ಒಂದು 
ಪ್ರಯತ್ನ ಈ ಲೇಖನವಾಗಿದೆ. 
—0— 


ಪೌರಾಣಿಕ ಇಲ್ಲವೆ ಐಶಿಹಾಸಿಕ ವಸ್ತು ನಿನ್ಯಾಸ 


[ಶ್ರೀನಿವಾಸರ “ಕಾಕನಕೋಟೆ”ಯ ವಸ್ತುವಿನ್ಯಾಸದ ಅಧ್ಯಯನ] 


ಗಿರೀಶ ಕಾರ್ನಾಡ 


ಕೇವಲ ಪಾತ್ರಪೋಷಣೆ ಅಥವಾ ವಾತಾವರಣಸೃಷ್ಟಿಯ ಅನುಕೂಲತೆಗಾಗಿ 
ಪುರಾಣ ಮತ್ತು ಇತಿಹಾಸಗಳನ್ನು ಅವಲಂಬಿಸಿದ ನಾಟಕಗಳಿಗೆ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಏನೂ 
ಕೊರತೆ ಇಲ್ಲ. ಆದರೆ ಇಂಥ ಪರಿಮಿತವಾದ ಉದ್ವೇಶಗಳಿಂದ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಘನತೆ ಬರ 
ಲಾರದು. ಪಾತ್ರಗಳು ಇತಿಹಾಸವನ್ನು ಬದುಕಿ ತೋರಿಸುತ್ತಿರುವಾಗ ಐತಿಹಾಸಿಕತೆಯ 
ಕಲ್ಪನೆ ಕೂಡ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಆಗದಿರುವಂತೆ ಬರವಣಿಗೆ ಇದ್ದರೆ ಮಾತ್ರ ಆ ರೀತಿಯ 
ಉಪಯೋಗ ಸಾರ್ಥಕವಾಗಬಹುದು, ನಾಟಕ ಸಾರ್ವಕಾಲಿಕವಾದ ಪರಿಣಾಮವನ್ನು 
ಬೀರಬಹುದು. ಶ್ರೀನಿವಾಸರ “ಕಾಕನಕೋಟೆ' ಈ ಜಾತಿಯ ನಾಟಕವಾಗಿದ್ದು, ಅದರ 
ಕಲೆಗಾರಿಕೆಯ ಸ್ವರೂಪವೇನೆಂಬುದನ್ನು ಈ ಲೇಖನದಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಿಸಲಾಗಿದೆ. 


- ೧; ವಿಷಯಪ್ರವೇಶ. 


`ಕಾಕನಕೋಟೆ'*ಯ ಕತೆ ಸ್ವಲ್ಪದರಲ್ಲಿ ಹೀಗಿದೆ: 

ಕಾಚ - ನಾಟಕದ ನಾಯಕ -ಕಾಡ ಕುರುಬರ “ಬೂಡಿ'ನ (ಹಳ್ಳಿಯ) `ಬುದ್ದಿ 
ವಂತ'. ಅವನ ಬೂಡು ಒಬ್ಬ ಹೆಗ್ಗಡೆಯ ಪಾಳ್ಯದಲ್ಲಿದೆ. ಬೂಡಿನವರಿಂದ ಕಾಣಿಕೆ 
ಗಳಿಸಿ ಅದನ್ನು ಮೈ ಸೂರಿನ ಅರಸ ನಿಗೆ ee ಹೆಗ್ಗಡೆಯ ಕೆಲಸ. ಆದರೆ 
ಈಗ ಒಮ್ಮೆಲೆ ಲ್ವ ಹೆಗ್ಗಡೆ ತನಗಾಗಿ ಒಂದಕ್ಕೆರಡು ಪಟ್ಟು ಕಾಣಿಕೆ ಕೇಳುತ್ತಿದ್ದಾನೆ. 
: ಮೈಸೂರ ಅರಸನಿಗೆ ಮುಟ್ಟಬೇಕಾದ ಕಾಣಿಕೆಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ತನಗೆ ಮೊದಲು ತಲುಪ 
ಬೇಕೆಂದು ಎನ್ನುತ್ತಿದ್ದಾನೆ. ದುರ್ಬಲ ಕಾಡ ಕುರುಬರು ಪೇಚಿನಲ್ಲಿ ಬಿದ್ದಿದ್ದಾರೆ. 

ಈ ಪೇಚಿನಿಂದ ಪ ಪಾರಾಗಲಿಕ್ಕೆ ಕಾಚ ಒಂದು ಉಪಾಯ ಹೂಡುತ್ತಾನೆ. ಅವನು 
ಮೈಸೂರಿನಲ್ಲಿದ್ದಾಗ ಒಮ್ಮೆ ಅರಸನ ಪ್ರಾಣ ಉಳಿಸಿದ್ದ. ಅದಕ್ಕೆ ಬದಲಾಗಿ ತಾನು 
ಕರೆಕಳಿಸಿದಾಗ ಬರಬೇಕು ಎಂದು ಅರಸನೆಡೆಯಲ್ಲಿ ಕೇಳಿಕೊಂಡಿದ್ದ. ಈಗ ಅದನ್ನು 
ನೆನೆದು, ತನ್ನ ಬೂಡನ್ನು ಈ ಸಂಕಟದಿಂದ ಪಾರುಮಾಡಲು ಬರಬೇಕು ಎಂದು ಅರಸನಿಗೆ 
ಹೇಳಿಕಳಿಸುತ್ತಾನೆ. ಮತ್ತು ಅರಸ ಬರುವ ವರೆಗೆ ಜಾಟ್‌ ಸುಮ್ಮನಿರಿಸಲಿಕ್ಕೆಂದು, 
“ಕಾಕ' ಎಂಬ ವ್ಯಕ್ತಿಯಾಗಿದ್ದಾನೆ. ಹೆಗ್ಗಡೆಗೆ ಹೋದಷ್ಟೇ ಕಾಣಿಕೆ ತನಗೂ ಬರಬೇಕು 
ಎಂದು ಕೇಳುತ್ತಿದ್ದಾನೆ - ಎಂದು ಹೆಗ್ಗಡೆಗೆ ತಾರೆ. 

ಕಾಚನೇ ಕ ಕಾಕ ಎಂಬ ಮಾತು ಹೆಗ್ಗಡೆಗೆ ಗೊತ್ತಿಲ್ಲ. 
ಡು ಬೂಡಿನ ಮಾವಯ್ಯ ಕಾಕನ ಮೇಲೆ ಮತ್ಸರ ತಳೆದು ಕಾಚನೇ ಕಾಕ ಎಂಬ 
ಮಾತನ್ನು ಅರಸನಿಗೆ ತಿಳಿಸುತ್ತಾನೆ. ರೊಚ್ಚಿಗೆದ್ರ ಹೆಗ್ಗಡೆ ತನ್ನ ಭೆಟ್ಟಿ ಗೆ ಬಂದ ಕಾಚನನ್ನು 


: * ಶ್ರೀನಿವಾಸರ “ಕಾಕನಕೋಟೆ' ನಾಟಕ ಮೊದಲು ಮುದ್ರಿತವಾದದ್ದು ೧೯೩೮ರಲ್ಲಿ. ಕಳೆದ 
ಇಪ್ಪತ್ತೇಳು ವರ್ಷಗಳಲ್ಲಿ ಈ ನಾಟಕದ ಪ್ರಯೋಗ ಕೈಬೆರಳುಗಳ ಮೇಲೆಣಿಸಬಹುದಾದ ದಷ್ಟು ಕಡಿಮೆ 
ಸಲ ಆಗಿದೆ. ಕನ್ನಡ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಇಂದಿನ ಶೋಚನೀಯ ಸ್ಥಿತಿ ನೊ:ಡಿದಾಗ ಇದರಲ್ಲಿ ಆಶ್ಚರ್ಯ 
. ವೆನಿಸುವಂಥದೇನೂ ಇಲ್ಲ. ನಿಜವಾಗಿ ಆಶ್ಚರ್ಯದ ಮಾತೆಂ ದರೆ ರಸಿಕರೂ ಈ ನಾಟಕವನ್ನು ದುರ್ಲಕ್ಷಿ 
ಸಿದ್ದು. ಶ್ರೀನಿವಾಸರ “ತಾಳೀಕೋಟೆ', “ಯಮಶೋಧರಾ ` ನಾಟಕಗಳಿಗೆ ಸಿಕ್ಕಷ್ಟು ಪ್ರಸಿದ್ಧಿಯೂ ಈ 
ನಾಟಕಕ್ಕೆ ದೊರೆತಿಲ್ಲ ಆದರೆ `ಕಾಕನಕೋಟೆ' ಕನ್ನಡದ ಅತ್ಯುತ್ತಮ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲೊಂದಾ 
ಇಂದಾದರೂ ಹೊಸ ನಾಟಕಕಾರರು ವಿಷಯನಿರೂಪಣೆ, ಭಾಷೆಯ ಉಪಯೋಗ ಮತ್ತು ತಾಂತ್ಲಿ fe 
ರಚನೆ ಇವುಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಹಲವಾರು ಮಹತ್ವದ ಸಂಗತಿಗಳನ್ನು ಈ ನಾಟಕದ ಅಭ್ಯಾಸದಿಂದ ಕಲಿಯ 


ಬಹುದಾಗಿದೆ. 


೬೮ ಮನ ಂತರ 


ಹಿಡಿದಿಡಲು ಯತ್ನಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಮೋನ ಎಂಬ ತರುಣನ ಸಹಾಯದಿಂದ ಕಾಕ 
ಪಾರಾಗುತ್ತಾನೆ.  ಪೆಧಾಗುವಾಗ ಹೆಗ್ಗಡೆಯ ಮಗ ಚಿಕ್ಕಯ್ಯನನ್ನು ಮತ್ತು ಹೆಗ್ಗಡೆಯ 
ಕರಣೀಕರನ್ನು ಸೆರೆಹಿಡಿದು ಒಯ್ಯುತ್ತಾನೆ. ಅವರು ಬೂಡಿನಲ್ಲಿ ಬಂದಿಗಳಾಗಿರುವ ವರೆಗೆ 
ಹೆಗ್ಗ ಡೆಗೆ ಬೂಡಿನ ಮೇಲೆ ದಾಳಿಮಾಡುವ ಧೈರ್ಯವಿಲ್ಲ. 

ಆರು ದಿನಗಳ ನಂತರ ಅರಸ ರಣಧೀರ ಬೂಡಿಗೆ ಬರುತ್ತಾನೆ. ಅವನನ್ನು ಕರೆಯ 
ಲಿಕ್ಕೆ ಹೋದ ತಮ್ಮಗೌಡ 'ಕಾಚ ಕರೆದಿದ್ದಾನೆ' ಎನ್ನುವದಕ್ಕೆ ಬದಲಾಗಿ "ಕಾಕ ಕರೆದಿ 
ದ್ದಾನೆ' ಎಂದು ಹೇಳಿದ್ದರಿಂದ ಅರಸ ಗೊಂದಲದಲ್ಲಿ ಬಿದ್ದಿದ್ದ. ಅರಸನಿಗೆ ಕಾಚನೇ ಕಾಕ 
ಎಂಬುದು ಗೊತ್ತಿರಲಿಲ್ಲ. ಹೀಗಾಗಿ ಆರು ದಿನ ತಡೆದಿದ್ದ. 

ಅರಸನ ಆಗಮನದಿಂದ ಎಲ್ಲ ಸಂಕಟಗಳ ನಿವಾರಣೆಯಾಗುತ್ತದೆ. ಹಗ್ಗಡೆಯ 
ಮಗ ಚಿಕ್ಕಯ್ಯ ಕಾಕನ ಮಗಳಾದ ಮೊಲೆಯನ್ನು ವರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಅರಸ ರಣಧೀರ ಆ 
ಬೂಡನ್ನು ಹೆಗ್ಗಡೆಯ ಪಾಳ್ಯದಿಂದ ಬೇರ್ಪಡಿಸಿ, ಸ್ವತಂತ್ರಪಾಳ್ಯವನ್ನಾಗಿ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. 
ಬೂಡಿಗೆ 'ಕಾಕನಕೋಟೆ' ಎಂಬ ಹೆಸರಿಟ್ಟು ಚಿಕ್ಕಯ್ಯನನ್ನೇ ಅದರ ಹೆಗ್ಗಡೆಯಾಗಿ 
ನೇಮಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಬೂಡಿಗೊಂದು ಕೋಟೆ ಕಟ್ಟಿಸಬೇಕು ಎಂದಾಗೆ ಮಾತ್ರ ಕಾಡ 
ಕುರುಬರೆಲ್ಲ “ಕೋಟೆ ಬೇಡ, ನಿಸರ್ಗದೊಡನೆ ರಮಿಸುವ ಬೂಡೇ ಇರಲಿ' ಎಂದು ಬೇಡಿ 
ಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. 

ಎಲ್ಲವೂ - ಮೊದಲ ನೊಟಕ್ಕಂತೂ - ಆನಂದದಲ್ಲಿ ಕೊನೆಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. 

ಕತೆ ಸರಳವಾಗಿದೆ. ಕಥನವೂ ಸರಳವಾಗಿದೆ.* ಐತಿಹಾಸಿಕ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಅಪೆ 
ಕ್ಷಿಸಬಹುದಾದ ಯಾವ ಕೋಲಾಹಲವೂ ಇಲ್ಲಿಲ್ಲ. ಹೆಗ್ಗಡೆ ಕಾಚನನ್ನು ಬಂಧಿಸಲಿಕ್ಕೆ 
ಯತ್ನಿಸುವ ದೃಶ್ಯವೊಂದನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ ನಾಟಕೀಯವೆನ್ನಬಹುದಾದ ಪ್ರಸಂಗಗಳೂ ಇ 
ಆದ್ದರಿಂದ ವಾಚಕನಿಗೆ ಇದು ಕೇವಲ 'ಕಾಚ' ಎಂಬ ಯಾವುದೋ ಒಬ್ಬ ವ್ಯಕ್ತಿಯ ಕತೆ 
ಎನ್ನಿಸುವ ಸಂಭವವಿದೆ. 

ಆದರೆ ಕಾಚನ ಕತೆ ಎಂಬ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ನೋಡಿದಾಗಲೂ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ವೈಚಿತ್ರ್ಯ 
ವಾಗಲಿ, ಅಸಾಧಾರಣತೆಯಾಗಲಿ ಕಂಡುಬರುವದಿಲ್ಲ. ಕಾಚನ ಹತ್ತಿರ ಜಾಣ್ಮೆಯಿದೆ. 


ಗಿ 


ಈ 
2 


1 


ಜೇ ಇಲ್ಲವೆನ್ನ ಲಿಕೆ ಕತೆಯಲ್ಲಿ ಒಂದು ದೋಷವನ್ನು ತೋರಿಸಬಹುದು. ದೃಶ್ಯ ೫ರಲ್ಲಿ ಹೆಗ್ಗ ಡೆ, 


ರ್ಜ ಟ್‌ 


ಮಾವಯ್ಯ ಮಾತಾಡುವಾಗ ಮೋನ ಅಡಗಿ ಕೇಳುತ್ತಾನೆ. ಆಗ ಅವನು ಅಲ್ಲಿ ಇದ್ದದ್ದು ಇಬ್ಬರಿಗೂ 
ೂತ್ತಾಗುವದಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಅದೇ ದೃಶ್ಯದಲ್ಲಿ ನಾಲ್ಕೆ ಪುಟಗಳ ನಂತರ ಮಾಚನಾಯಕ ಪೊದೆಯ ಮರೆಗೆ 


ಅರಿ 
ಅಡಗಿ ಕಾಚ-ಗೌಡರ ಮಾತುಕತೆಯನ್ನು ಕೇಳುತ್ತಿರುವಾಗ ಮಾತ್ರ ಅವರಿಗೆ ಅವನು ಅಲ್ಲಿದದ್ದು 


ದ 

ಲ್ಪ 

ಗೊತ್ತಾಗುತ್ತದೆ. ಏನೇನೋ ಸುಳ್ಳು ಹೇಳಿ ಅವನಿಗೆ ಮೋಸಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಇದು ಮನೋರಂಜಕ 
ತ ಇ 


e 
Pp 2 — ಇ 
ವೆನಿಸಿದರೂ, ನಾಟಕಕಾರರ ಈ ಪಕ್ಷಪಾತ ಕತೆಯಲ್ಲಿ ಸ್ವೇ ಕೃತ್ರಿಮತೆ ತಂದಿದೆ. 


ಪೌರಾಣಿಕ ಇಲ್ಲವೆ ಐತಿಹಾಸಿಕ ವಸ್ತುವಿನ್ಯಾಸ ವೆ 


ಅನುಭವವಿದೆ, ಮಾತಿನ ಚಾತುರ್ಯವಿದೆ. ಆದರೆ ಅವನಿಲ್ಲಿ ಎದುರಿಸಬೇಕಾದ 
ಸಂಘರ್ಷದ ನಿವಾರಣೆಗೆ ಇವು ಯಾವವೂ ಉಪ ಪಯೋಗವಾಗುವದಿಲ್ಲ. ಅರಸ ರಣಧೀರ 
" ಬರುವದರೊಳಗಾಗಿ ಹೆಗ್ಗಡೆ ಬೂಡನ್ನು ಸುಟ್ಟು ನೆಲಸಮ ಮಾಡದಂತೆ ನೋಡಿಕೊಳ್ಳು )ವ 
ಕೆಲಸವೊಂದನ್ನು -ಮಾತ್ರ ಕಾಕ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಹೆಗ್ಗಡೆಯನ್ನು ತಡೆಯಲಿಕ್ಕೆ ಅರಸನೇ 
ಬರಬೇಕು. ಅರಿದರೆ, ಕಾಕನಿಗೆ ಅರಸನ ಪರಿಚಯವಿತ್ತು ಎಂಬ ಒಂದೇ "ಗುಣ” ಕೆಲಸಕ್ಕೆ 
| ಬರುತ್ತದೆ. : 
ಬಹುಶಃ ಇದೇ ಕಾರಣಕ್ಕಾಗಿ `ಕಾಕನಕೋಟೆ' ವಿಮರ್ಶಕರಿಂದ ಪಡೆಯಬೇಕಾ 
ಷ್ಟು ಮರ್ಯಾದೆ ಪಡೆದಿರಲಿಕ್ಕಿಲ್ಲ. ಮೊದಲ ನೋಟಕ್ಕೆ ನಾಟಕ ಅತಿ ಸರಳವೆನ್ನಿಸಿ, 
ಅದರಲ್ಲಿ ಯಾವ ಆಳವೂ ಇಲ್ಲ ಎನಿಸುತ್ತದೆ. (ಈ ದೃಷ್ಟಿ ಯಂದ ॥ ಅದನ್ನು ಚೈಕಾಫ್‌ನ 
ನಾಟಕಗಳಿಗೆ ಹೋಲಿಸಬಹುದು.) 
ಆದರೆ ನಾಟಕದ ಸತ್ವದ ಪೂರ್ಣ ಅರಿವಾಗಬೇಕಾದರೆ ನಾವು ಇನ್ನಷ್ಟು ಕೆದರಿ 
ನೋಡಬೇಕು. ಒಬಾವಗೀತದ ಲಾಲಿತ್ಯದಿಂದೋಡುವ ಈ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಮಹಾಕಾವ್ಯದ 
ಯೋಗ್ಯತೆಯ ಸಾಮಗ್ರಿಯಿದೆ. ಇಲ್ಲಿ ಕಾಕನ ಕತೆಯೇನೋ ಇದ್ರೆ ಇದೆ. ಅದರೊಡನೆ 
“ಬೂಡಿನ ಕತೆಯೂ ಇಡ್‌ಮತ್ತು ನಾಟಕದ ಒಟ್ಟು ಅರ್ಥವಾಗಬೇಕಾದರೆ ಕಾಕನ ಕತೆ 
ಯಷ್ಟೇ ಬೂಡಿನ ಕತೆಯನ್ನು ಅಭ್ಯಸಿಸುವದೂ ಅವಶ್ಯವಾಗಿದೆ. 
ಇದೊಂದು "ಐತಿಹಾಸಿಕ'ನಾಟಕ. ನಾಟಕದ ಮುನ್ನುಡಿಯಲ್ಲೇ ಲೇಖಕರು 
"ಇದನ್ನು ಇತಿಹಾಸದ ಆಧಾರದಿಂದ ಲು. ಹ ಇಲ್ಲಿ ಐತಿಹಾಸಿಕ ವ್ಯಕ್ತಿ ರಣಧೀರ 


ರಾಜರಲ್ಲದೆ ಮತ್ತೊಬ್ಬರಿಲ್ಲ' ಎಂದಿರುವಾಗ ಈ ವಿಶೇಷಣ ಅಯೋಗ್ಯವಾಗಿ ತೋರ 
ಬಹುದು. ಆದರೆ “ಕಾಕನಕೋಟೆ'ಗೆ ಈ ವಿಶೇಷಣವೇ ಯೋಗ್ಯ ವಾದದೆಂದು ನಮಗೆ 
NO 


ಇತಿಹಾಸ ak ವಾಗಿ ಇತಿಹಾಸವಾಗಬೇಕಾದರೆ ಕೇವಲ ಕೆಲವೊಂದು ಅರಸರ. 
ನಾಯಕರ ಕತೆಗಳ ಸಾಲು ಆಗಿರಲಾರದು. ಸ 
ಸಮಗ್ರ ೭ i ಇತಿಹಾಸದ ವಸ್ತುವಾಗಿವೆ. ಜನರ ನಡೆ-ನುಡಿ, ನಂಬಿಕೆಗಳು, 
ಧಾರ್ಮಿಕ ವಿಧಿ-ಕಾಂಡಗಳು, ಸಾಹಿತ್ಯ, ಕಲೆ, ರಾಜಕೀಯ 7 ಏರ್ಪಾಟುಗಳು 


ಆದರೆ “ಕಾಕನಕೋಟೆ'ಯಂಥ ನಾಟಕಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಮಾತನಾಡುವಾಗ ವಿಷಯ 
ಇನ್ನೂ ಜತೆ. ಏಕೆಂದರೆ ಈ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಬರುವ ಕಾಡ ಕುರುಬರು 


ಅಶಿಕ್ಷಿತರು. ಅ ಅವರಲ್ಲಿ « ಲಿಖಿತ ಇತಿಹಾಸ 9. | 


೭೦ ಮನ ಎಂತರ 


ಮುದುಕ: ಹಿರಿಯರು ಅಂದದ ಕೇಳಿವಿನಿ. ಪಾಂಡ್ಕ 
ಬಂದ ಅಂತ ಕುರುಬ ನಾಡು ಬಿಟ್ಟು ಕಾಡು ಸೇರಿದನಂತೆ. 
ತೋಡ ಬಂದ ಅಂತ ಕಾಡಿನಾಗೆ ಸರಿಪಾಲು ಬಿಟ್ಟನಂತೆ...... 
[ಪುಟ ೨೪]* 


ಇಲ್ಲಿ ಮುದುಕನೂ ಕೂಡ ಕಾಡ ಕುರುಬರ ಇತಿಹಾಸವನ್ನು "ಹಿರಿಯೋರು 
ಅಂದದ ಕೇಳಿ' ಬಲ್ಲ ಅಷ್ಟೆ. ಹೀಗಿರುವದರಿಂದ ಸುಶಿಕ್ಷಿತಸಮಾಜ ಅಕ್ಷರಗಳಲ್ಲಿ ಹಿಡಿದಿಟ್ಟು 
ನೆನಪಿಡುವ ಚಿಕ್ಕ-ಪುಟ್ಟ ಸಂಗತಿಗಳಿಗೆ ಕಾಡ ಕುರುಬರ ಇತಿಹಾಸದಲ್ಲಿ ಸ್ಥಾನವೇ ಇಲ್ಲ. 
ಅಲ್ಲಿ ಅವರ ಜೀವನದ ಮೇಲೆ ಮಹತ್ವದ ಪರಿಣಾಮ ಮಾಡಿದ ಐತಿಹಾಸಿಕ ಘಟನೆಗಳಿಗೆ 
ಮಾತ್ರ ಎಡೆಯಿದೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಇಂಥ ಘಟನೆಗಳು ಸಾಮುದಾಯಿಕ ಸ್ಮೃತಿಯಲ್ಲಿ ಬೇರೂರಿ, 
ಪುರಾಣ-ಕತೆಗಳಾದಂತೆ ಅವುಗಳ ಐತಿಹಾಸಿಕ ಸ್ನರೂಪವೂ ಬದಲಾಗುತ್ತದೆ. | 

ಈ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ನೋಡಿದಾಗ `ಕಾಕನಕೋಟೆ'ಯಲ್ಲಿ ರಣಧೀರನೊಬ್ಬನೇ 
ಐತಿಹಾಸಿಕವ್ಯಕ್ತಿಯಾಗಿರುವದು ಬಹಳ ಸಮರ್ಪಕವೇ ಆಗಿದೆ. ಸುಶಿಕ್ಷಿತಸಮಾಜ ಅವನ 
ನೆನಪನ್ನು ಐತಿಹಾಸಿಕವ್ಯಕ್ತಿಯೆಂದೇ ಕಾಪಾಡಿಕೊಂಡು ಬಂದಿದೆ. ಆದರೆ ಕಾಕ ಮಾತ್ರ ಈಗ 
ಪ್ರರಾಣಪುರುಷ. ಆದ್ದರಿಂದ ಐತಿಹಾಸಿಕ ಸತ್ಯಾಸತ್ಯತೆಗಳ ಲೆಕ್ಕ ಅವನಿಗೆ ಹತ್ತುವದಿಲ್ಲ. 

ಇಲ್ಲಿ ಪುರಾಣ-ಕತೆಯೆಂದರೇನು ಎಂಬ ಚರ್ಚೆಗೆ ಸ್ಥಳವಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಪುರಾಣ-ಕತೆ 
ಗಳ ಎರಡು ಗುಣಗಳನ್ನು ಮಾತ್ರ ನೆನಪಿಗೆ ತಂದುಕೊಳ್ಳಬಹುದು. 

ಪುರಾಣ-ಕತೆಗಳು ಕೆಲವೊಂದು ಸಾಮಾಜಿಕ ಸಂಬಂಧಗಳ ಕಾರಣಪ್ರತೀಕ 
(archetypes) ಗಳನ್ನು ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುತ್ತವೆ. ಈ ಸಂಬಂಧ ತಂದೆ-ಮಕ್ಕಳದಾಗಿರ 
ಬಹುದು. ಗಂಡ-ಹೆಂಡಿರದಾಗಿರಬಹುದು. ಅಣ್ಣ-ತಮ್ಮಂದಿರುಗಳದ್ದಾಗಿರಬಹುದು. 
ನಾಯಕ ಮತ್ತು ಅವನ ಸಮಾಜದ್ದಾಗಿರಬಹುದು. ರಾಮ-ಸೀತೆ, ಕೌರವ-ಪಾಂಡವರು 
ಇಂಥವರ ಕತೆಗಳೆಲ್ಲ ಇಂಥ ಕೌಟುಂಬಿಕ ಸಂಬಂಧಗಳ ಕಾರಣಪ್ರತೀಕಗಳಾಗಿವೆ. "ನಾಯಕ- 
ಸಮುದಾಯ'ದ ಸಂಬಂಧವನ್ನು ತೋರಿಸುವ ಕತೆಗಳಲ್ಲಿ ಹಲವು ಸಲ ನಾಯಕನ 
ಸಮುದಾಯ ಸಂಕಟದಲ್ಲಿ ಬಿದ್ದಿರುವದು, ನಾಯಕ ತನ್ನ ಬಲದಂದಪೊ, ಪೀರೆ ಯಾವ 
ಹೆಚ್ಚಿನ ಶಕ್ತಿಯ ಸಹಾಯದಿಂದಲೋ ಈ ಸಂಕಟವನ್ನೆದುರಿಸಿ ಸೋಲಿಸುವದು ಈ 


ಪ್ರಸಂಗ ಚಿತ್ರಿತವಾದದ್ದು ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ. 
[9] 
AR ಮಘಾ ಮವನ ಮೂಮೇಎಮವನಿಲವವವವಾನವವವನವಿನನವಮವನ ವಾದ 
* ಪುಟಸಂಖ್ಯೆ ಕೊಡುವಾಗ ನಾಟಕದ ಎರಡನೆಯ ಮುದ್ರಣ[ ೧೯೪೬ರದು ]ವನ್ನು ಉಪ 


ಯೋಗಿಸಲಾಗಿದೆ. 


ಪೌರಾಣಿಕ ಇಲ್ಲವೆ ಐತಿಹಾಸಿಕ ವಸ್ತುವಿನ್ಯಾಸ ೭೧ 


ಎರಡನೆಯದಾಗಿ ನಮಗರಿವಾಗದಂತೆಯೇ ನಮ್ಮ ಮನಸ್ಸಿನ ಮೇಲೆ ಪರಿಣಾಮ 
ವನ್ನುಂಟುಮಾಡುವ ಶಕ್ತಿ ಪುರಾಣ-ಕತೆಗಳಲ್ಲಿರುತ್ತದೆ. ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ನಮ್ಮ ಅನುಭವದ 
- ಅರ್ಕ (6566760) ಸಾಂಕೇತಿಕವಾಗಿ ಮೂಡಿರುವದರಿಂದ ಅವುಗಳಿಗೊಂದು ಸಾರ್ವತ್ರಿಕತೆ 
ಬಂದುಬಿಟ್ಟಿರುತ್ತದೆ.* 

“ಕಾಕನಕೋಟೆ'ಯ ವಿಷಯ ಐತಿಹಾಸಿಕ. ಆದ್ರರಿಂದ ಕಾಡ ಕುರುಬರ ಸಂದರ್ಭ 
_ ದಲ್ಲಿ ಅದಕ್ಕೆ ಪುರಾಣ-ಕತೆಯ ಸ್ವರೂಪ ಬಂದದ್ದರಲ್ಲಿ ಆಶ್ಚರ್ಯವಿಲ್ಲ. ನಾಟಕದ ಈ 
ಪೌರಾಣಿಕಸ್ವ ಶೂಪವನ್ನು ಕಂಡುಹಿಡಿಯುವದು ಈ ವಿಮರ್ಶೆಯ ಒಂದು ಉದ್ದೇಶ 
ವಾಗಿದೆ. 

ಆದರೆ ಆ ಮೊದಲು ನಾವೊಂದು ಮುಖ್ಯ ಪ್ರಶ್ನೆಯನ್ನು ಎದುರಿಸಬೇಕಾಗಿದೆ: 
: 'ಕಾಕನಕೋಟೆ'ಯಲ್ಲಿ ತೋರಿಸಿದ ಘಟನೆಗಳು ಕಾಡ ಕುರುಬರ ಇತಿಹಾಸದಲ್ಲಿ ಮಹತ್ವ 
ದ್ಹಾಗಿವೆಯೇ? ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಎಂದರೆ, ಪುರಾಣ-ಕತೆಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣಬಹುದಾದ ಸಾರ್ವತ್ರಿಕತೆ 
ಇಲ್ಲಿಯೂ ಕಾಣಬಹುದೇ? 


೨: ಬೂಡಿನ “ಕತೆ”. 


ಇತಿಹಾಸದ ಮುಖ್ಯ ವಸ್ತು ಜನರ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಜೀವನ. “ಕಾಕನಕೋಟೆ'ಯ 
ನಾಟಕದುದ್ದಕ್ಕೂ ಕಾಡ ಕುರುಬರ ಜೀವನದ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಅಂಶಗಳು ವರ್ಣಿತವಾಗಿವೆ. 
ಆದರೆ ಇಷ್ಟಕ್ಕೇ ನಿಲ್ಲದೆ, ಒಂದು ಹೆಜ್ಜೆ ಮುಂದೆ ಹೋಗಿ ನಾಟಕಕಾರರು ಕಾಡ ಕುರುಬರ 
ಅಂಥ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಭವಿತವ್ಯವೇನು ಎಂಬುದನ್ನೂ ಪರಿಶೀಲಿಸಿದ್ದಾ ರೆ. ಸಂಘರ್ಷದ 
ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ಕಾಡ ಕುರುಬರ ಸಮುದಾಯದಲ್ಲುಂಟಾದ ಬದಲಾವಣೆಯ ಪ್ರವಾಹ, 
ಮತ್ತು ಅದರ ಅರಿವಿಲ್ಲದೆ ತಮ್ಮ ಸಂಪ್ರದಾಯಕ್ಕಂಟಿ ಬಾಳುವ ಕಾಡ ಕುರುಬರ ಹಂಬಲ, 
ಇವೆರಡರ ತಾಕಲಾಟವನ್ನು ತೋರಿಸಿ, ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ವ್ಯಂಗ್ಯದ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ಅಲೆಗಳನ್ನೆಬ್ಬಿಸಿ 
ದ್ದಾರೆ. ತಾಂತ್ರಿಕದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಶ್ರೀನಿವಾಸರ ಈ ಪ್ರಯೋಗ ಅಭಿನವವಾಗಿದೆ, ಅಷ್ಟೇ 
-ಕನ್ನಡದಲ್ಲಂತೂ - ಅಪ್ರತಿಮವಾಗಿದೆ. 
ತ ಕೇವಲ ಕಾಡ ಕುರುಬರ ಜೀವನವಿಧಾನದ ಚಿತ್ರೀಕರಣವನ್ನಷ್ಟೇ ತೆಗೆದುಕೊಂಡರೂ 
' ನಾಟಕ ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಿದೆ. ಉದಾಹರಣೆಯಾಗಿ ಈ ಮುಂದಿನ ಮಾತುಗಳನ್ನೇ ತೆಗೆದು 
ಕೊಳ್ಳಬಹುದು: 


* ಪ್ರರಾಣ-ಕತೆಗಳ ಈ ಸಂಕ್ಷಿಪ್ತ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆಯಲ್ಲಿ ನಾನು "ದೆನಿ ದ ರೂಜಮಾಂ' ("Denis de 
Rougamount) ಅವರ “Passion and Society’ ಗ್ರಂಥವನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿದ್ದೇನಿ. | 


೭೨ ಮನ್ವಂತರ 


ಕಾಚ: ಅದು ಜಾಣ. ಗಂಡಾಗಲಿ ಹೆಣ್ಣಾಗಲಿ ಮನಸು ಕಾಯಬೇಕು. ಮನಸು 
ಕಾಯಬೇಕು, ಮನಸು ಬೆರೆಯಬೇಕು. ಮನಸು ಬೆರೆತ ಮೇಲೆ ಕಾಡಿಗೆ 
ಹೋಗಬೇಕು. ಕಾಡಿಗೆ ಹೋಗಿದ್ದು ಬೂಡಿಗೆ ಬರಬೇಕು. ಬೂಡಿಗೆ ಬಂದ 
ಮೇಲೆ ಜೊತೆಯಾಗಿ ನಡೀಬೇಕು. ಒಬ್ಬರು ಮೆಚ್ಚಿ "ದೀವಿ ಅಂದರೆ ಸಾಲದು; 
ಇಬ್ಬರೂ ಮೆಚ್ಚಬೇಕು. ಇಬ್ಬರೂ ಮೆಚ್ಚಿ ದ ಮೇಲೆ ಮೈ ಕೂಡಬೇಕು. 
ಮಿಗ ನೋಡು, ಹಕ್ಕಿ ನೋಡು, ಆಕಾಸ ಬೂಮಿ ನೋಡು, ಅಂತ ಹಿರೇರು 
ಹೇಳ್ಕಾರು. [ಪುಟ ೧೨] 


ಮೋನಿ: ಇದ್ದು ಕೆಟ್ಟರೆ ಆಯ್ಯೋ ಪಾಪಿ ಅಂತಾರೆ. ಸತ್ತು ಕೆಟ್ಟರೆ ಅಂದಾರೆ? ಈಗ 
ನಾ ಮೊಲ್ಲೆ ಅಂದರೆ ನೀನು ಆ ಅಂತೀಯ. ನೆರಳಾಗಿ ಮೊಲ್ಲೆ ಅಂದೆನೆ ಅಂಜಿ 
ಕೊಂಡು ಓಡುತೀಯ. ಒಡಲಿದ್ದು ಹಸಿದರೆ ಉಣ್ಣಬಹುದು: ಒಡಲಿಲ್ಲದ 
ಹಸಿದರೆ ಸೊರಗೋದೆ. ಸಾವು ಅಂತನ್ನೋದು ಸಿಗೋದಿಲ್ಲ ಮೊಲ್ಲೆ. ನನ್ನ 
ಮಾತು ಕೇಳು. ನಾಲ್ಕು ದಿನ ತಡಕೊ. ಪುಟ ೭೦] 


ಮೊಲ್ಲೆ: ಯಾಕ ಹಂಗ ನೋಡತಿ ನನ್ನ? ಚಂದಾಗಿದೀನಾ? 
ಚಿಕ್ಕಯ್ಯ: [ಈ ಸ್ಪಷ್ಟೋಕ್ತಿಯಿಂದ ನಾಚಿ ನಕ್ಕು ತಲೆಯನ್ನು ತಿರುಗಿಸಿ] ಚೆಂದಾಕೆ 
ಇದೀಯ ಯಾಕಿಲ್ಲ? [ಪುಟ ೪೮] 


ಈ ಮಾತುಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಡ ಕುರುಬರು ಲೈಂಗಿಕ ವಿಷಯಗಳ ಚರ್ಚೆಯಲ್ಲಿ ತೋರಿಸುವ 
ಸಹಜತೆ, ಅವರ ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ಜಾಣ್ಮೆ, ಮೃತರ ಬಗ್ಗೆ ಅವರಿಗಿದ್ರ ನಂಬಿಗೆ-ಅಪ 
ನಂಬಿಗೆಗಳು, ಜೀವನದಲ್ಲಿ ಅವರಿಗಿರುವ ಶ್ರದ್ದೆ ಎಲ್ಲ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಮೂಡಿವೆ. (ಕೊನೆಯ 
ಉದಾಹರಣೆಯಲ್ಲಿ ಕಾಡ ಕುರುಬ ಹುಡಿಗೆಯ ಮುಗ್ಧತೆ ಮತ್ತು ಊರ ಹುಡುಗನ 
ಆತ್ಮಪ್ರಜ್ಞೆ ( 861007561005655) ಇವುಗಳನ್ನು ಹೇಗೆ ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾಗಿ ತೋರಿಸಿದೆ 
ನೋಡುವಂತಿದೆ) ಆದರೆ ಇಂಥ ಮಾತುಗಳು ಕಾಡ ಕುರುಬರ ಜೀವನವಿಧಾನದ 
ಬಗ್ಗೆ ಮಾತ್ರ ಕೆಲ ಮಾತುಗಳನ್ನು ಹೇಳಿ ನಿಲ್ಲುವುದಿಲ್ಲ. ನಾಟಕದ ಪಾತ್ರಗಳು ತಮ್ಮ 
ಸಮಾಜದೊಡನಿಟ್ಟುಕೊಂಡ ಸಮೂಪದ ಸಂಬಂಧವನ್ನೂ ಇವು ಎತ್ತಿ ತೋರಿಸುತ್ತವೆ. 
ಇನ್ನೂ "ನಾಗರಕತೆ'ಯ ಗಾಳಿ - ಇದಕ್ಕೆ ಚಿಕ್ಕಯ್ಯನು ನಾಚುವದು ಒಂದು ಉದಾಹರಣೆ- 


ಮ್ಮ 
— ಮಾ pS — SN BY ಲ್‌ಿ 
ಈ ಮೌಲ್ಯಗಳು ಸರಿಯೋ ತಪ್ಪೋ ಎಂದು ಪ್ರಶ್ನಿಸದೆ, ಕಾಡ ಕುರುಬರೆಲ್ಲ ಅವನ್ನು ಇದ 
ಇ ಹಾ 


ಪೌರಾಣಿಕ ಇಲ್ಲವೆ ಐತಿಹಾಸಿಕ ವಸ್ತುವಿನ್ಯಾಸ ೭೩ 


ಕ್ಕಿದ್ರಂತೆ ಸ್ವೀಕರಿಸಿ ಅವನ್ನು ತಮ್ಮ ವೈಯಕ್ತಿಕ ನಡೆವಳಿಕೆಗೆ ಆಧಾರವಾಗಿಟ್ಟುಕೊಂಡಿ 
ದ್ದಾರೆ. ಹೀಗಾಗಿ ಕಾಚ ಗಂಡಸು-ಹೆಂಗಸರ ಸಂಬಂಧ ಹೇಗಿರಬೇಕೆಂದು ವಿವೇಚಿಸುವಾಗ 
ಅದು "ಉಪದೇಶ'ವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಅದು ಕಾಚನ "ವೈಯಕ್ತಿಕ ಅಭಿಪ್ರಾಯ'ವಾಗುವು 
ದಿಲ್ಲ. ಕಾಚನಾಡುವ ಮಾತು ಮತ್ತು ಮೂರನೆಯ ಉದಾಹರಣೆಯಲ್ಲಿ ಮೊಲೆ ಕೇಳುವ 
“ಯಾಕೆ ಹಂಗ `ನೋಡತೀ ನನ್ನ? ಚಂದಾಗಿದೀನಾ?' ಈ ಪ್ರಶ್ನೆ ಇವೆರಡೂ ಒಂದೇ 
. ಮೂಲ ನಂಬಿಗೆಯಿಂದ ಬಂದವು. ಇಂಥ ನಂಬಿಗೆಗಳ ಪಾತ್ರಗಳು ತಮ್ಮ ಸಮುದಾ 
ಯದ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯೊಡನೆ ಹೇಗೆ ಸಮರಸವಾಗಿವೆ ಎಂಬುದನ್ನೇ ತೋರಿಸುತ್ತವೆ. 

ಸ್ವಲ್ಪದರಲ್ಲಿ ಹೇಳಬೇಕಾದರೆ ಬೂಡಿನ ಭವಿತವ್ಯ ಮತ್ತು ಆ ಬೂಡಿನಲ್ಲಿರುವ 
ವ್ಯಕ್ತಿಗಳ ಭವಿತವ್ಯ ಇವೆರಡಾ ಒಂದಕಕಸ್ಥಾದಾ ಹಾಡೌಹೋಗವೆ. ನಾಕಾರು 
ಈ ಏಕರೂಪತೆಯನ್ನು ಹೇಗೆ ನಾಟಕೀಯವಾಗಿ ಉಪಯೋಗಿಸಿದ್ದಾರೆಂಬುದನ್ನು ಇನ್ನು 
ನೋಡಬಹುದು. 

ಮೇಲೆ ಹೇಳಿದ ಸಾಮಾಜಿಕ ರೀತಿ-ನಿಯಮಗಳೊಡನೆ ಕಾಡ ಕುರುಬರ ಇನ್ನೊಂದು 
ನಂಬಿಗೆ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ. ಅದೆಂದರೆ, ನಿಸರ್ಗಸಾನ್ನಿಧ್ಯದಲ್ಲಿ ಮನುಷ್ಯ 
ಬಾಳುವ ಜೀವನ ನಾಗರಕಜೀವನಕ್ಕಿಂತ ಮೇಲು ಎಂಬುದು. ನಾಟಕದ ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ: 


ಗೌಡ: ಹೌದು ನನ್ನ ದೇವರೆ, ಈಗ ನಮ್ಮ ಹಕ್ಕಳು ಕಾಡಾಗೆ ನಡೀತಿರಲೀಕೆ 
ಹರಿದಾರೀಲಿರೋ ಆನೆ ಕಂಪು ಮೂಗಿಗೆ ತಿಳೀತದೆ. ತರಗಿನೊಳಗೆ ತೆಕ್ಕಿ 
ಬಿದಿರೋ ಸರಪಾ ಕಣಿ ಗೆ ಕಾಣುತದೆ. ಜಿಂಕೆ ಹಿಂದೆ ನಡಿಯೋ ಹುಲಿ ಹೆಜ್ಜೆ 


ಣ 


ಎ 
ಸಪ್ಪಳ ಕೊಂಬಿನ ದೂರದಲ್ಲಿ ಕಿವೀಗೆ ಕೇಳತದೆ. ಜೇನ ಹುಡುಕುತಾ ಹೋಗ 
ತ್ರಿ 


ಆಗಲ್ಲ. [ಪುಟ ೮೩] 
ಕಾಚ: ಗೋಡೇಲಿ ಮಾಡಿದ ಕೋಟೆ ಏಸು ದಿನ ತಡೆದಾತು ನನ್ನೊಡೆಯ? ಈ 
ಕಾಡಿಗೆ ಕೋಟೆ ನಮ್ಮ ದಣೀ ಹೆಸರು. [ಪುಟ ೮೪] 


ಆದರೆ ಇದಕ್ಕಾಗಿ ನಾಟಕಕಾರರಿಗೆ ಯಾವ ಒಂದು ಸಂದೇಶ ಕೊಡಬೇಕಾಗಿದೆ, ಹಳ್ಳಿಯ 
ರ 

ಜೀವನದಲ್ಲಿರುವ ಘನತೆ ತೋರಿಸಿ, ಊರ ಜೀವನವನ್ನು ಕಡೆಗಣಿಸಬೇಕಾಗಿದೆ ಎಂದು 

ವಾದಿಸಿದರೆ ತಪ್ಪಾದೀತು. ನಾಟಕದ ಪಾತ್ರಗಳ ಅಭಿಪ್ರಾಯವನ್ನು ನಾಟಕಕಾರನ ಕೊರಳಿಗೆ 


ಕಸ 


೦೨೧ ಷಮ್‌ ಲ ಗೌ) 
"ಕಟ್ಟುವದು ದೊಡ್ಡ ತಪ್ಪು. ಅಲ್ಲದೆ ನಾಟಕಕಾರರು ಯಾರ ಪಕ್ಷವನ್ನೂ ವಹಿಸಲಿಕ್ಕ 


ಹಾಗಾದರೆ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಈ ಮಾತಿನ ಮೇಲೆ ಇಷ್ಟೇಕೆ ಭಾರ ಹಾಕಲಾಗಿದೆ? 
ಮೇಲೆ ಹೇಳಿದ ಮಾತು ನಾಟಕದ ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ ಬರುತ್ತದೆ. ನಾಟಕದ ಆರಂಭದಲ್ಲೇ 
ಕಾಚ ನಿಸರ್ಗಸೌಂದರ್ಯವನ್ನು ಬಣ್ಣಿಸುವ ಸುಂದರ ಹಾಡೊಂದನ್ನು ಹಾಡುತ್ತಾನೆ. 
ಕಾಡ ಕುರುಬರು ನಿಸರ್ಗದಲ್ಲಿಟ್ಟ ಭಕ್ತಿಯನ್ನು ತೋರಿಸುವದಷ್ಟೇ ಉದ್ದೇಶವಾಗಿದ್ದರೆ. 
ಅದನ್ನು ಹೀಗೆ ಏಕೆ ಮತ್ತೆ ಮತ್ತೆ ಎತ್ತಿ ತೋರಿಸಲಾಗಿದೆ? 

ಈ ಪ್ರಶ್ನೆಗೆ ಉತ್ತರ ಕಾಡ ಕುರುಬರ ಭವಿತವ್ಯದ ಬಗ್ಗೆ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಮಾಡುವ 
ಸೂಚನೆಗಳನ್ನು ಆಲೋಚಿಸಿದಾಗ ದೊರೆಯುತ್ತದೆ. 

ಕಾಡ ಕುರುಬರಿಗೆ ಕಾಡು ಎಷ್ಟೇ ಪ್ರಿಯವಾಗಿರಲಿ, ಕಟ್ಟಕೊನೆಗೆ ಅವರ ನಗರೀಕರಣ 
( urbanization ) ತಪ್ಪಿದಲ್ಲ. ಅದರೊಡನೆ ಅವರ ಸಹಜತೆ ಸಂಸ್ಕೃತಿಗಳ ವಿನಾಶವೂ 
ತಪ್ಪಿದ್ದಲ್ಲ ಎಂಬ ನಂಬಿಕೆ ನಾಟಕದ ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ ಬರುತ್ತದೆ. ನಾಟಕದ ಉದ್ದೇಶ ಕಾಡ 
ಕುರುಬರ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಚಿತ್ರಣವಲ್ಲ, ಆ ಸಂಸ್ಕೃತಿ ಹೇಗೆ 'ಕರಗಿ'ಹೋಯಿತು ಎಂಬುದನ್ನು 
ತೋರಿಸುವದು. ಹೀಗಾಗಿ ಕತೆ ಆನಂದದಲ್ಲೇ ಕೊನೆಗೊಂಡರೂ ನಾಟಕದ ವಾತಾವರಣ 
ಅಂತ್ಯದಲ್ಲಿ ದುರಂತವಾಗಿದೆ. 

ಇದನ್ನು ಮನಗಾಣಬೇಕಾದರೆ ಈ ಕೆಳಗಿನ ಘಟನೆಗಳನ್ನು ಪರಿಶೀಲಿಸಬಹುದು: 

ಊರಿನವರಿಗಿದ ಸಾಮರ್ಥ್ಯ ಬೂಡಿನವರಿಗಿಲ್ಲ. ಊರ ಕುರುಬರನ್ನು ಬಗ್ಗಿಸು 
ವದು ಬೂಡಿನವರಿಗೆ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಅದನ್ನು ಸಾಧಿಸಲಿಕ್ಕೆ ನಗರದ ಅರಸನೇ ಬರಬೇಕು. 
ಹೀಗೆ ಬೂಡಿನಿಂದ ಊರಿಗೆ, ಊರಿನಿಂದ ನಗರಕ್ಕೆ ಹೋದಂತೆ ಸಾಮರ್ಥ್ಯ ಹೆಚ್ಚಾದದ್ದು 
ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿದೆ. 

ಕಾಚ ಮೈಸೂರಿಗೆ ಹೋಗಿ ಬಂದಾಗ, ಮಾವಯ್ಯ ಬೂಡಿನ ಬುದ್ದಿ ವಂತನಾಗಿದ್ದ. 
ಹಾಗಾದರೆ ಮಾವಯ್ಯನನ್ನು ತೆಗೆದುಹಾಕಿ, ಕಾಚನಿಗೆ ಏಕೆ ಊರಿನ ಬುದ್ಧಿವಂತನನ್ನಾಗಿ 
ಮಾಡಲಾಯಿತು? ಈ ಪ್ರಶ್ನೆಗೆ ಉತ್ತರವಾಗಿ “ಕಾಚನ ನಗರದ ಅನುಭವ' ಎಂಬಿಷ್ಟೇ 
ಮಾತು ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ದೊರೆಯುತ್ತದೆ. ಒಮ್ಮೆ ಬುದ್ದಿವಂತನ ಪದವಿ ದೊರೆತ ಮೇಲೆ 
ಕಾಚ ಈ ಪದವಿಗೆ ತನ್ನ ಯೋಗ್ಯತೆಯನ್ನು ಸಿದ್ದಮಾಡಿತೋರಿಸಿದ ನಿಜ ಆದರೆ 

ತಃ ಅವನಿಗೆ ಈ ಪದವಿ ದೊರೆಯಲಿಕ್ಕೆ ಅವನ ನಗರದ ಅನುಭವ, ಅರಸನೊಡ 
ನಿದ ಅವನ ಪರಿಚಯ ಇವೆರಡೇ ಕಾರಣವಾಗಿದ್ದವು. 

ನಾಟಕದ ಕೊನೆಗೆ ಅರಸ ಬೂಡನ್ನು ಸ್ವತಂತ್ರ ಪಾಳ್ಯವನ್ನಾಗಿ ಮಾರ್ಪಡಿಸಿದಾಗ. 
ಆ ಪಾಳ್ಯಕ್ಕೆ ಹೆಗ್ಗಡೆಯಾಗಿ ನೇಮಿಸುವದು ಬೂಡಿನ ಗೌಡನನ್ನಲ್ಲ, ಊರ ಚಿಕ್ಕಯ್ಯ 
ನನ್ನು ! ನಗರಜೀವನದಿಂದ ಬರುವ ಎದೈೆ-ಅನುಭವಗಳಿಗೆ ದೊರೆಯುವ ಮಹತ್ವ 


ಪೌರಾಣಿಕ ಇಲ್ಲವೆ ಐತಿಹಾಸಿಕ ವಸ್ತುವಿನ್ಯಾಸ ೭೫ 


ಇವೆಲ್ಲವುಗಳಿಂದ ವಾಚಕರಿಗೆ ಸ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತದೆ. ಕಾಡ ಕುರುಬರಿಗೂ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿರಲೇ 
ಬೇಕು. ಕಾಡ ಕುರುಬರಿಗೆ ಈ ತಾರತಮ್ಯದ ಅರಿವಾಗಿದೆ ಎಂದು ತೋರಿಸ ವ ಇನ್ನೊಂದು 
ಘಟನೆ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ದೊರೆಯುತ್ತದೆ. 

ಕಾಕನ ಮಗಳಾದ ಮೊಲ್ಲೆ ತನ್ನನ್ನು ಪ್ರೀತಿಸುವ ಒರಟು ಮೋನನನ್ನು ಬಿಟ್ಟು 
ಊರಿನ ಚಿಕ್ಕಯ್ಯನನ್ನು ವರಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಇದನ್ನು ಸಾಂಕೇತಿಕವಾಗಿ ತೆಗೆದುಕೊಳ. 
ಬಹುದು. ಅರ್ಥಾತ್‌ ನಾಟಕದ ಯಾವುದಾದರೊಂದು ಘಟನೆಯನ್ನು ತೆಗೆದು 
ಕೊಂಡು `ಸಾಂಕೇತಿಕ'ವೆಂದು ಬಳಸುವುದರಲ್ಲಿ ಸಾಕಷ್ಟು ಅಪಾಯಗಳಿವೆ ನಿಜ. ಆದರೆ 
ಮೊಲ್ಲೆ ಒಬ್ಬಳೇ ಹೀಗೆ ಮಾಡಿಲ್ಲ. ಕಾಕನ ಹೆಂಡತಿಯೂ ಇದನ್ನೇ ಮಾಡಿದ್ದಳು. ತನ್ನ 
ಮೊದಲನೆಯ ಗಂಡ ಮಾವಯ್ಯನನ್ನು ಬಿಟ್ಟು, ಅವಳು ಮೈಸೂರಿನಿಂದ "ಅದೇ ಆಗ 
ಮರಳಿದ ಕಾಚನನ್ನು ವರಿಸಿದ್ದಳು. ಅಂದರೆ ಎರಡು ತಲೆಮಾರಿನ ಹುಡಿಗೆಯರು 
- ಅದೂ ನಾಟಕದ ನಾಯಕ "ಕಾಕನ ಮನೆಯಲ್ಲೇ! - ಬೂಡಿನ "ಹೈದ'ನನ್ನು ಬಿಟ್ಟು, 
ಊರಿನ “ತರುಣ'ನನ್ನು ವರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಇದು ಯೋಗಾಯೋಗವಲ್ಲ. 


ಇವೆಲ್ಲವಲ್ಲದೆ ಇನ್ನೊ ೦ದು ಮುಖ್ಯ ಕಾರಣ ಬೂಡಿನ ನಗರೀಕರಣ ತಪ್ಪಿ ದಲ್ಲ 


ಎಂಬುದನ್ನೂ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ತೋರಿಸುತ್ತದೆ. ನಾಟಕ ನಡೆದಾಗ ಮತ್ತು ಅದರ ಮೊದಲೆಲ್ಲ 
ಬೂಡು ಹೆಗ್ಗಡೆಯ ಪಾಳ್ಯದ ಭಾಗವಾಗಿತ್ತು. ಹೀಗಾಗಿ ಬೂಡಿಗೂ ಮೈಸೂರ ನಗರಕ್ಕೂ 


ಯಾವ ನೇರವಾದ ಸಂಪರ್ಕವೂ ಇರಲಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಒಮ್ಮೆ ಬೂಡು ಪಾಳ್ಯವಾಯಿತು. 
ಸ್ವತಂತ್ರ ಹೆಗ್ಗಡೆಯನ್ನು ಪಡೆಯಿತು ಎಂದಾಗ ಮೈಸೂರಿನೊಡನೆ ಅದರ ವ್ಯವಹಾರ 
ಬೆಳೆದೇ ಬೆಳೆಯುತ್ತದೆ. ಅದರೊಡನೆ ಹೈದರೆಲ್ಲ ನಗರದ ಜೀವನ ಕಾಣಬೇಕು, ಅಲ್ಲಿಯ 
ಮೌಲ್ಯಗಳನ್ನು ಕಲಿಯಬೇಕು ಇದು ತಪ್ಪಿದ್ದಲ್ಲ; ನಿ ಜತ ಸಾನ್ನಿಧ್ಯದಲ್ಲಿ ನಿಷ್ಟಾಪವಾಗಿ 
ಬೆಳೆದು ಬಾಳುವ ಹಂಬಲವಿರುವ ಈ ಜನರ ನಗರೀಕರಣವೂ ತಪ್ಪಿದಲ್ಲ. ಅವರ ಸಂಸ್ಕೃತಿ 
ಮೆಲ್ಲಮೆಲ್ಲನೆ ವಿನಾಶವಾಗಲೇಬೇಕು. 

ಈ ವಿನಾಶದಲ್ಲಿ "ಕಾಕನಕೋಟೆ'ಯ ಹೊಸ ಹೆಗ್ಗಡೆಯಾಗಿರುವ ಚಿಕ್ಕಯ್ಯನೂ 
ತನಗರಿವಾಗದೆಯೇ ಸಹಕರಿಸುತ್ತಾನೆ ಎಂದೂ ಅನುಮಾನಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ. ದೃಶ್ಯ 
ಏಳರಲ್ಲಿ ಚಿಕ್ಕಯ್ಯನ ಮನೋರಂಜನೆಗಾಗಿ ಮೊಲ್ಲೆ “ನೇಸರ ನೋಡು ನೇಸರ ನೋಡು' 
ಎಂದು ಹಾಡಿ, ಕುಣಿದು ತೋರಿಸಿದಾಗ, ಚಿಕ್ಕಯ್ಯನಿಗೆ ಮನೋರಂಜನೆಯಾಗುವ 
ಬದಲು ತಲೆನೋವು ಉಂಟಾಗುತ್ತದೆ. ಮೊಲೆಯ ಭಾವನೆಯನ್ನೂ ಲೆಕ್ಕಿಸದೆ ಅವನು 
“ನೇಸರ ನೋಡು ನೇಸರ ನೋಡು ಅಂತ ದ್ರನ್ನೇ ಅಂತಿದ್ದರೆ ತಲೆ ಚಿಟಗುಟ್ಟುತ್ತದೆ' 
ಎಂದು ಅನ್ನುತ್ತಾನೆ; ಈ ಮಾತು ಗ್ರಾಹ್ಯವಾಗಿದೆ. ಕಾಡ ಕುರುಬ ಹೊಸ ಹೆಗ್ಗಡೆಗ 
ಅವರ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಬಗ್ಗೆ ಯಾವ ಸಹಾನುಭೂತಿಯೂ ಇಲ ಎಂಬುದೇ ಇಲ್ಲಿ 
ಸೂಚಿತವಾಗಿದೆ. 


೭೬ ಮನ್ವಂತರ 


ಅಂತೂ ಕಾಡಕುರುಬರ ಭವಿತವ್ಯ ನಿರಾಶಾದಾಯಕವಾಗಿದೆ. ಆದರೆ ನಾಟಕದ 
ಕತೆ ಮಾತ್ರ ಆನಂದದಲ್ಲಿ, ಹಾಡಿನಲ್ಲಿ, ಕುಣಿತದಲ್ಲಿ ಕೊನೆಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಇದರಿಂದ 
ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಎಂಥ ದುರ್ವಿಪಾಕ ಮೂಡುತ್ತದೆ ನೋಡಬೇಕು. 

ಹೆಗ್ಗ ಡೆಗೆ ಬೇಕಾದುದನ್ನು ಕೊಟ್ಟು ಸುಮ್ಮನಿರೋಣ ಎಂದು ಮಾವಯ್ಯ 
ಎಂದಾಗ ಎಲ್ಲರೂ ಅವನ ಮೇಲೆ ಕೋಪಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ಹೆಗ್ಗ ಡೆಗೆ ಒಮ್ಮೆ ಬಗ್ಗಿದರೆ 
ಸಾಕು, ಇಂದಲ್ಲ ನಾಳೆ. ಅವನ ಅನ್ಯಾಯ ಇನ್ನೂ ಬಲಿತ ತು ತಮ್ಮನ್ನು ಕಾಡಿನಿ ಘಃ ಹೊರಗೆ 
ಹಾಕೀತು ಎಂಬ ಭಯ ಕಾಡ ಕುರುಬರಿಗೆ. 

ಆದರೆ “ಮೋಜಿನ' ಮಾತೆಂದರೆ ಕಾಕನ ಸತ್ಕಾರ್ಯದ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ಆಗು 
ವದೂ ಅದೇ! ಕಾಡು ಬಿಟ್ಟು ಊರು ಸೇರುವದರ ಬದಲಾಗಿ, ಕಾಡೇ ಊರಾಗಲಿದೆ ! 

ಹೀಗೆ ನಾಟಕ ಎರಡು ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಕೋನಗಳಿಂದ ನೋಡಿದಾಗ ಎರಡು ವಿರುದ್ದ 
ಭಾವಗಳನ್ನು ಒಮ್ಮೆಲೇ ಮೂಡಿಸುತ್ತದೆ. ಕಾಕನ ಕತೆ ಎಂದಾಗ ಸುಖಮಯ ಕೊನೆ. 
ಬೂಡಿನ ಕತೆ ಎಂದಾಗ ದುರಂತ. 

ಆದ್ದರಿಂದ ಕಾಕ ನಾಟಕದ ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ 'ಗೋಡೇಲಿ ಮಾಡಿದ ಕೋಟೆ ಏಸು ದಿನ 
ತಡೆದಾತು ನನ್ನೊಡೆಯ?' ಎಂದಾಗ ಅದ್ಭುತ ನಾಟಕೀಯ ವ್ಯಂಗ್ಯ ಮೂಡುತ್ತದೆ. 
ಬೂಡಿಗೆ ಊರಲ್ಲಿಯಂತೆ ಕೋಟೆ ಕಟ್ಟದೆ, ಬರೇ ಕೋಟೆಯ ಹೆಸರನ್ನು ಇಟ್ಟ ಮಾತ್ರಕ್ಕೆ 
ಬೂಡು ತನ್ನ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯನ್ನು ಉಳಿಸಿಕೊಳ್ಳಲಾರದು ಎಂಬ ಮಾತು ಕಾಕನಿಗೂ 
ಹೊಳೆಯುವದಿಲ್ಲ, ಕಾಡ ಕುರುಬರಿಗೂ ಹೊಳೆಯುವದಿಲ್ಲ. (ಇಲ್ಲಿ 'ಕೋಟೆ' ಎಂಬ 
ಒಂದೇ ಒಂದಂ ಶಬ್ದ ಎಷ್ಟೊಂದು ಧ್ವನಿಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಬಳಸಲಾಗಿದೆ ಎಂಬುದನ್ನು 
ಗಮನಿಸಬೇಕು) 

ಬಹುಶಃ ರಣಧೀರ ಅರಸನ ಶರೀರರಕ್ಷಕನಾದ ಶಿಂಗಾ ಒಬ್ಬನಿಗೆ ಮಾತ್ರ ಈ 
ವ್ಯಂಗ್ಯದ ಅರಿವಾದಂತಿದೆ. ಅವನ ನಿಷ್ಠುರ ಜೀವನದೃಷ್ಟಿ ಕಾಡ ಕುರುಬರ ಭಾವನಾ 


ಲ 


ವಿವಶತೆಯನ್ನು ಹರಿದು ಅದರ ಅಂತರಂಗದಲ್ಲಿ ಇಣಿಕಿ ನೋಡುತ್ತದೆ: 


ಶಿಂಗಾ: ...ಇಂತವರ ಮಾತೆಲ್ಲ ಒಂದೇ ರೀತಿ. 

ರಣಧೀರ: ಒಂದೇ ರೀತಿ ಅಂದರೆ? 

ಶಿಂಗಾ: ಕೇಳೋ ಹೊತ್ತಿಗೆ ಚೆನ್ನಾಗಿರುತ್ತದೆ; ಮೂರು ಪಾಲು ನಿಜವಲ್ಲ. 

ರಣಧೀರ: ಅಷ್ಟೇ ಅಂತೀಯಾ? 

ಶಿಂಗಾ: ಅಷ್ಟೇ ವ ಮಹಾಸ್ವಾಮಿ, ರಟ್ಟೇಲಿ ಬಲ ಇಲ್ಲದೋನ 
ರಾಮನಾಮ ಹೇಳಿ ಳಿ ಜಟ್ಟಿ ಆಗತಾನೆಯೇ ಪ್ರಭುವೇ? 


ಪೌರಾಣಿಕ ಇಲ್ಲವೆ ಐತಿಹಾಸಿಕ ವಸ್ತುವಿನ್ಯಾಸ ೭೭ 


ಶಿಂಗಾನ ಕೊನೆಯ ವಾಕ್ಕ ಕಾಡ ಕುರುಬರ ಅಸಹಾಯತೆಯ ಮೇಲೆ ಅಂತಿಮ 
ನಿರ್ಣಯವಾಗಿದೆ ಎನ್ನಬಹುದು. 

ಕಾಡ ಕುರುಬರ ನಗರೀಕರಣವಾಯಿತೋ ಇಲ್ಲವೋ ಎಂಬುದು ಐತಿಹಾಸಿಕಪ್ರಶ್ನೆ. 
ಆದರೆ ಅದನ್ನು ವ್ಯಂಗ್ಯವಾಗಿ ತೋರಿಸುವದೊಂದೇ ನಾಟಕದ ಉದ್ದೇಶವಾಗಿದ್ದರೆ 
'ಕಾಕನಕೋಟೆ” ಒಂದು ಮನೋರಂಜಕ-ಪ್ರಯೋಗ ಮಾತ್ರ ಆಗುತ್ತಿತ್ತು ಹೊರತು 
ಶ್ರೇಷ್ಠ ನಾಟಕವಾಗುತ್ತಿರಲಿಲ್ಲ. ಯಾವ ಶ್ರೇಷ್ಠ ಕೃತಿಯಲ್ಲೂ ಒಂದು ವಿಶ್ವವ್ಯಾಪಕ 
ದೃಷ್ಟಿಯಿರಬೇಕು. ಇಂಥ ವಿಶ್ವವ್ಯಾಪಕತೆ ಮಾತ್ರ ಪ್ರೇಕ್ಷಕ-ವಾಚಕರ ಕುತೂಹಲವನ್ನು 
ಕೆಣಕಿ ಅವರನ್ನು ನಾಟಕದ ಭಾವಪರಿಸರದಲ್ಲಿ ತನ್ಮಯಗೊಳಿಸಬಲ್ಲದು. 

ಕಾಡ ಕುರುಬರು ಎದುರಿಸಬೇಕಾದ ಸಂಕಟವನ್ನು ಚಿತ್ರಿಸುವಾಗ ಮಾಸ್ತಿಯವರು 
ಅದರ ನಾಟಕೀಯ ಅಂಶಗಳಿಗೆ ಮಾತ್ರ ಬೆಲೆ ಕೊಟ್ಟಿಲ್ಲ. ಆ ಸಂಕಟದಲ್ಲಿ ಅಡಕವಾಗಿರುವ 
ನೈತಿಕಸಮಸ್ಯೆಗಳನ್ನೂ ಬಿಡಿಸಿ ತೋರಿಸಿದ್ದಾರೆ: ನಾಟಕದ ಈ ನೈತಿಕ ಅಂಶ ಅದನ್ನು 
ಬೂಡಿನ ಪರಿಮಿತ ಸಂದರ್ಭದಿಂದ ಬಿಡಿಸಿ, ಸಾರ್ವತ್ರಿಕ ಅರ್ಥವಿರುವ ರೂಪಕವನ್ನಾಗಿ 


ತಮ್ಮ ಬಾಳನ್ನು ತಮಗೆ ಕಂಡಂತೆ ಬ ರಾಳಲಿಚ್ಛಿ ಸುವ ಕಾಡ ಕುರುಬರಿಗೆ ಹೆಗ್ಗಡೆಯ 
ದುರಾಸೆ ಅಡ್ಡ ಬಂದಿದೆ. ನ್ಯಾಯ-ಹಕ್ಕುಗಳನ್ನು ಬಡಿದಾಡಿದರೆ ಬೂಡಿನ 'ವಿನಾಶ 
ತಪ್ಪಿದ್ದಲ್ಲ; ಆದರ್ಶದ ಹೆಸರಿನಲ್ಲಿ ಮಾಡಬೇಕಾದ ಆತ್ಮಹತ್ಯೆಯೇ ಅದು. ಇನ್ನು 
ವಿನಾಶ ತಪ್ಪಿಸಬೇಕಾದರೆ ಅನ್ಯಾಯಕ್ಕೆ ಒಪ್ಪಿಗೆ ಕೊಡಬೇಕು. ಆ ಅನ್ಕಾಯವನ್ನೇ 
ಬೂಡಿನ ದಿನನಿತ್ಯದ ಜೀವನದ ಭಾಗವನ್ನಾಗಿ ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ಆದರ್ಶ ಒಂದೆಡೆಗೆ. 
ಇನ್ನೊಂದೆಡೆಗೆ ಸಾಮರ್ಥ್ಯ. ಇತಿಹಾಸದ ಆರಂಭವಾದಾಗಿನಿಂದ ನಾಗರಿಕತೆ ಎದುರಿಸ 
ಬೇಕಾದ ಸಂಕಟ ಇದು. ಇಪ್ಪತ್ತನೆಯ ಶತಮಾನದಲ್ಲಂತೂ ಅದು ಇನ್ನಷ್ಟು ಭೀಕರ 
ವಾಗಿ ನಿಂತಿದೆ.* ಮತ್ತು ಈ ಭೀಕರ ಸಮಸ್ಯೆಯನ್ನೇ ಕೇಂದ್ರವಾಗಿಟ್ಟುಕೊಂಡಿದ್ರ 
ರಿಂದ ಈ “ಕಾಕನ ಕೋಟೆ' ಕೇವಲ “ಕುರುಬರ ಕತೆ'ಯಾಗದೆ ನಮ್ಮ ಅನುಭವಕ್ಕೂ 
ಸವಮೂಪದ್ದಾ ಗಿದೆ. 


೮ 
೬.1 


*ಆದರೆ ಈ ರಾಜಕೀಯ, ನೈತಿಕ ಸಮಸೆ ಸೈಯನ್ನು ರಾಷ್ಟ್ರದಂಥ ದೊಡ್ಡ ಘಟಕಗಳ ಸಮಸ್ಯೆಯೆಂದು 
ಎಪಿ 


ತೋರಿಸದೆ. ಚಿಕ್ಕ ಬೂಡೊಂದರದೆಂದು ೋರಿಸಿ ಮಾಸ್ತಿ ಜುವರು ಹ ಲವಾರು ತಾಂತ್ರಿಕ ಕ್ಲಿಷ್ಟತೆಗಳನ್ನು 
ಒಂದೇ ಏಟಿಗೆ ಬಿಡಿಸಿಬಿಟ್ಟಿದ್ದಾ ರೆ. ಹೀಗೆ ಮಾಡಿದ್ರರಿಂದ ಜನಾಂಗದ ನಡೆ-ನುಡಿ-ನಂಬಿಗೆಗಳನ್ನು ಚಿತ್ರಿಸು 


ಸುಲ ಆ. ಲ ದಲಿ ಖು ಆಲ್ವ IN W ಶ್ರಿ YH 

ವದು ಸುಲಭವಾಗಿದೆ. ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಏಕತೆ (2೫10) ॥ ಬಂದಿದೆ: ಎಲ್ಲಕೂ ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಎತ್ಸಿಕೊ 
_ ಸಮಸ್ಯೆಗೆ ಸಮಂಜಸ ಪರಿಹಾರ ಒದಗಿಸುವದಕ್ಕೂ ಎಡೆಯಾಗಿದೆ. ಗ ರಾಷ್ಟ್ರಗಳ ಸಂಘಷ 
ನ್ಕಾಯ ಕೊಡುವವರು ಯಾರು? ಆದರೆ ಊರ ಹೆಗ್ಗಡೆ ದಾರಿ ತಪ್ಪಿದಾಗ, ಸಮನ್ವಯ ಸಾಧಿ ಲಕ 


೭೮ ಮನ ಂತರ 


೩: ಕಾಕನ “ಕತೆ'. 


ಈಗ ನಾವು ನಾಟಕದ ಆರಂಭದಲ್ಲೆತ್ತಿದ ಪ್ರಶ್ನೆಗೆ ಮರಳಬಹುದು. ನಾಟಕದ 
ನಾಯಕ ಕಾಕ ಮಾಡಿದ್ದೇನು? ಅವನ ಕಾರ್ಯದ ಮಹತ್ವವೇನು? ಮೇಲಿನ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ 
ಯಲ್ಲಿ ಈ ಪ್ರಶ್ನೆಗಳಿಗೆ ಎರಡು ಉತ್ತರಗಳು ದೊರಕುತ್ತವೆ. 

ಮೊದಲನೆಯದಾಗಿ, ನಾಟಕದ ಕತೆಯನ್ನಷ್ಟೇ ನೋಡಿದಾಗ, ಕಾಕನ ಮಹತ್ವ 
ಬೂಡಿನವರಿಗೆ ನೈತಿಕಥೈರ್ಯವನ್ನು ಕೊಡುವುದರಲ್ಲಿದೆ. ಹೆಗ್ಗಡೆಯ ಸಾಮರ್ಥ್ಯ 
ಬೂಡಿನ ಭವಿತವ್ಯವನ್ನೇ ವಿನಾಶದ ನೆರಳಿನಲ್ಲಿ ಹಾಕಿದಾಗ, ಕಾಕ ಅವರಿಗೆ ಆ ಅನ್ಯಾಯ 
ವನ್ನೆದುರಿಸುವ ಶಕ್ತಿ ಕೊಡುತ್ತಾನೆ. 


ಕಾಚ: ಹೆಗ್ಗಡೆ ಬಂದು ಹಾಡೀಗೆ ಬೆಂಕಿ ಇಕ್ಕತೀನಿ ಅಂದರೆ ನಿಂತು ಕಾದಬೇಕು. 
ಸೋತರೆ ಓಡಬೇಕು. 


ಸೋತರೂ ಅಡ್ಡಿಯಿಲ್ಲ, ಅನ್ಯಾಯಕ್ಕೆ ಎಡೆಕೊಡಲಾರೆವು ಎಂಬ ಧೈರ್ಯ ಕಾಡ 
ಕುರುಬರಲ್ಲಿ ಹುಟ್ಟುವದಕ್ಕೆ ಕಾರಣ ಕಾಕನೇ. 
ಎರಡನೆಯದಾಗಿ, ಬೂಡಿನ ಭವಿಷ್ಯದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ನೋಡಿದಾಗ. ರಣಧೀರ 


ಬರಲಿಕ್ಕೆ ಕಾರಣ ಕಾಕ. ಅದರಿಂದ ಬೂಡು ಪಾಳ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಕಾಡ ಕುರುಬರ ನಗರೀ 


ಕರಣ ಶೀಘ್ರವಾಗುತ್ತದೆ. ಕಾಡ ಕುರುಬರು ಏನು ಮಾಡಿದ್ದರೂ ಅವರ ನಗರೀಕರಣ 
ಅಪರಿಹಾರ್ಯವಾಗಿತ್ತು ಎಂಬುದನ್ನು ನಾವು ಮೊದಲೇ ನೋಡಿದ್ದೇವೆ. ಆದರೆ ಕಾಕನ 


ನೇತೃತ್ವದ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ಕಾಡ ಕುರುಬರು ತಮ್ಮ ಘನತೆ-ಗೌರವಗಳನ್ನು ಕಳೆದು 


ಫೆ 
ಕೊಳ್ಳದೆ ಬದಲಾವಣೆ ಹೊಂದುತ್ತಾರೆ. 


ನಿ 


ಹೀಗೆ ಕಾಡ ಕುರುಬರ ಜೀವನದಲ್ಲಿಯಷ್ಟೇ ಅವರ ಇತಿಹಾಸದಲ್ಲೂ ಕಾಕನ ಸ್ನಾನ 


ಎ 
ಆದರೆ ಈ ಮೊದಲೇ ನೋಡಿದಂತೆ ಕಾಡ ಕುರುಬರಂಥ ಅಶಿಕ್ಷಿತ ಜನಾಂಗಕ್ಕೆ 
ಇತಿಹಾಸ ಮತ್ತು ಪವಾಡಗಳಲ್ಲಿ ಭೇದವಿಲ್ಲ. ಅವರ ಐತಿಹಾಸಿಕ ಪುರುಷರೆಲ್ಲ ಪುರಾಣ 
ಪುರುಷರಾಗುತ್ತಾರೆ. ಪುರಾಣಪುರುಷರಿಗೆಲ್ಲ ಬಹುಶಃ ಐತಿಹಾಸಿಕ ಮೂಲವಿರುತ್ತದೆ. 
ಅಂದರೆ ಇಂದಲ್ಲ ನಾಳೆ ಕಾಕನಿಗೂ ಪುರಾಣಪುರುಷನ ಪದವಿ ತಪ್ಪಿದ್ದಲ್ಲ. ಅವರ ಇತಿ 
ಹಾಸದಲ್ಲಿ ಇಷ್ಟೊಂದು ಮಹತ್ವದ ಬದಲಾವಣೆಗಳಿಗೆ ಕಾರಣನಾದ ಕಾಕನಿಗೆ ಅವರ 


ಸಂಸ ತಿಯಲ್ಲಿಯೂ ಒಂದು ಅಮರ-ಪದವಿ ಸಿಗಲೇಬೇಕು. 


ಪೌರಾಣಿಕ ಇಲ್ಲವೆ ಐತಿಹಾಸಿಕ ವಸ್ತುವಿನ್ಯಾಸ ೭೯ 


೧. 


ಇದು ಕೇವಲ ವಿಮರ್ಶಕನ ಊಹೆಯ ಮಾತಲ್ಲ. ಶ್ರೀನಿವಾಸರೇ ಇದನ್ನು 
ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾಗಿ ಚಿತ್ರಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಈ “ಐತಿಹಾಸಿಕ ನಾಟಕವನ್ನು ಬರೆಯುವಾಗ, ಮಾಸ್ತಿ 
: ಯವರು ಇತಿಹಾಸದ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಮುಖಗಳ ಸಮಗ್ರದರ್ಶನ ಹೇಗೆ ಮಾಡಿಸುತ್ತಾರೆ 
ಎಂಬುದು ಗೊತ್ತಾಗಬೇಕಾದರೆ ಈ ಅಂಶದ ಅಭ್ಯಾಸವೂ ಅತ್ಯವಶ್ಯ. ಅಲ್ಲದೆ ಈ ದರ್ಶನ 
ವನ್ನು ಮೂಡಿಸುವಾಗ ಮಾಸ್ತಿಯವರು ಉಪಯೋಗಿಸುವ ಸಾಧನಗಳು ಅವರು 
ಪಡೆದ ತಾಂತ್ರಿಕ ಪ್ರಭುತ್ವ ಎಷ್ಟು ಆಶ್ಚರ್ಯಕಾರಕವಾಗಿದೆ ಎಂಬುದನ್ನು ಇನ್ನೊಮ್ಮೆ 
ತೋರಿಸುತ್ತದೆ. 
ಕಾಚ ಬೂಡಿನ ಬುದ್ದಿವಂತ. ಬೂಡಿನವರೆಲ್ಲ ಅವನನ್ನೇ ಕಾಕ ಎಂದು ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ. 
ಭಿನ್ನತೆ ಆರಂಭವಾಗುವದು ಈ ಕಪಟದಲಿಯೇ ನಿಜ. ಆದರೆ ಕಾಚನೆಂದರೆ ಕೇವಲ 
ಬೂಡಿನ ಬುದಿವಂತ, ಆದರೆ ಕಾಕ ಮಾತ್ರ ಅತಿಮಾನವೀ ಶಕ್ತಿಯುಳ್ಳ ರಹಸ್ಯಮಯ 
ವ್ಯಕ್ತಿ ಈ ಭಾವ ನಾಟಕದಲ್ಲೆಲ್ಲ ಬರುತ್ತದೆ: 


ಕಾಚ: ಒಡೆಯ ಇದ್ದಾತರ ಮಾತು? ಕಾಕನ್ನ ಕರೆತರೋದೇನಂತೆ. 
ನೀವು ಆಶೆ ಪಟ್ಟಿರಿ ಅಂತ ತಿಳಿದರೆ ಅವನೇ ಬರತಾನೆ. 


ಅಂದರೆ ಬರೋಕೆ ಮೊದಲೇ ಕನಸಿನಾಗ ಕಂಡು 
[ಪುಟ ೬] 


ಬೂಡಿನ ಹೊರಗಿನವರಿಗೆ - ಹೆಗ್ಗಡೆ, ಕರಣೀಕ, ರಣಧೀಶರಿಗೆ - ಕಾಚ, ಕಾಕ 
ಬೇರೆ ಬೇರೆ. 
ಕ ಬೂಡಿನವರದು ಇದಕ್ಕೆ ಎರುದ್ದ ಪರಿಸ್ಥಿ ತಿ, ತಮ್ಮ ಗೌಡ ರಣಧೀರ ಅರಸನನ್ನು 
 ಕರೆಯಲಿಕ್ಕೆ ಹೋದಾಗ, "ಕಾಚ ಕರೆದಿದ್ದಾನೆ' ಎಂದು ಹೇಳುವುದರ ಬದಲಾಗಿ 'ಕಾಕ 
ಕರೆದಿದ್ದಾನೆ' ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಕಾಕನೇ ಕಾಚ ಎಂಬುದನ್ನು ಹೇಳಲಿಕ್ಕೇ ಮರೆತು 
ಬಿಡುತ್ತಾನೆ. ಕಾಚ ಜೀವಂತ ಇರುವಾಗಲೇ ಅವನ ಅಂಕಿತನಾಮ ಅವನ ಸಮೂಪ 
ದವರಿಗೆ ಮರೆತುಹೋದರೆ ಇನ್ನೊಂದೆರಡು ಪೀಳಿಗೆಗಳಲ್ಲೇನು ಪರಿಸ್ಥಿತಿ? 
ಸ ಕಾಕ ಪುರಾಣಪುರುಷನಾಗುವುದನ್ನು ತೋರಿಸಲು ಸುಲಭವಾಗುವಂತೆಯೋ 
“ಏನೋ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ "ಕರಿ ಹೈದ' ಎಂಬ ಒಬ್ಬ ಪುರಾಣಪುರುಷನ ಕತೆ ಬರುತ್ತದೆ. ಅವನ 


೮೦ ಮನ್ವಂತರ 


ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಹಾಡುತ್ತ ಕಾಡ ಕುರುಬರು ಕುಣಿಯುತ್ತಾರೆ, ಮನೋರಂಜನೆ ಮಾಡಿ 
ಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ೨, ೩ ಮತ್ತು ೫ ಈ ಮೂರು ದೃಶ್ಯಗಳಲ್ಲಿ "ಕರಿ ಹೈದ'ನ ಬಗ್ಗೆ ಉದ್ದುದ್ದ 
ಹಾಡುಗಳು ಬರುತ್ತವೆ. ಕೇವಲ ಕಾಡ ಕುರುಬರ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಒಂದು ಅಂಗ ಎಂದೇ 
ಇದನ್ನೆಲ್ಲ ತೋರಿಸುವದಿದ್ದರೆ, "ಕರಿ ಹೈದ'ನಿಗೆ ಇಷ್ಟೆಲ್ಲ ಮಹತ್ವವನ್ನು ಕೊಡುವ ಅವಶ್ಯ 
ಕತೆಯೇ ಇರಲಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಪುರಾಣಪುರುಷ ಕರಿಹೈದ ಮತ್ತು ಇತಿಹಾಸಪುರುಷ ಕಾಕ 
ಇವರಿಬ್ಬರಲ್ಲಿರುವ ಸಾಮ್ಯ ಮತ್ತೆ ಮತ್ತೆ ತೋರಿಸಿದ್ದರಿಂದ, ಕರಿಹೈದನ ಕತೆ ನಾಟಕದ 
ವಿಷಯದ ಬೆಳೆವಣಿಗೆಗೆ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಾಗಿ, ಕಾಕನ ಪಾತ್ರಕ್ಕೆ ಪೋಷಕವಾಗಿ ಬರುತ್ತದೆ. ಅದ 
ರೊಡನೆ ಕಾಕನಿಂದ ಬೂಡಿನ ಮೇಲಾದ ಪರಿಣಾಮದ ಐತಿಹಾಸಿಕ ಮಹತ್ವವನ್ನೂ ಎತ್ತಿ 
ತೋರಿಸುತ್ತದೆ. 

ದೃಶ್ಯ ೧ ಮತ್ತು ೩ರಲ್ಲಿ ಕರಿಹೈದ ಹಿಂಸ್ರ ಹುಲಿಯನ್ನು ಬೆದರಿಸಿ, ಓಡಿಸಿದ 
ಎರಡು ಕತೆಗಳು ಬರುತ್ತವೆ. ಇದಕ್ಕೆ ಸಮಾಂತರವಾಗಿ ಪುಟ ೭೭ರ ಮೇಲೆ ಕಾಕ ಹುಚ್ಚು 
ಹಿಡಿದು ಓಡುತ್ತಿದ್ದ ಆನೆಯೊಂದನ್ನು ಬೆದರಿಸಿ, ನಿಲ್ಲಿಸಿದ ಕತೆ ಬರುತ್ತದೆ. ಹೀಗೆ ಹಿಂಸ್ರ 
ಮನಃಸ್ಸಿ ತಿಯಲ್ಲಿದ್ದ ಪಶುಗಳನ್ನು ಬಗ್ಗಿಸುವ ಸಾಮರ್ಥ್ಯ ಇಬ್ಬರಲ್ಲೂ ತೋರಿಸಲಾಗಿದೆ. 

ಇದೇ ಪ್ರಕಾರ ಕರಿಹೈದನ ಇನ್ನೊಂದು ಚರಿತ್ರವಿಶೇಷವನ್ನು ನೋಡಬಹುದು: 


ಕಾಡನು ಕಡಿದಾ ಹಾಡಿಯ ಮಾಡಿದ ಬೂಡನು ಕಟ್ಟಿದ ಕರಿಹೈದಾ 


ಪುಟ ೩೬] 


ಕರಿಹೈದ ಕಾಡನ್ನು ಬೂಡಿನಲ್ಲಿ ಪರಿವರ್ತಿಸಿದ. ಮುಂದೆ ಕಾಕನ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ 
ಬೂಡು ಊರಾಗಲಿದೆ. ಇಬ್ಬರ ಕಾರ್ಯಗಳಲ್ಲೂ ಹೀಗೆ ಒಂದು ಐತಿಹಾಸಿಕ ಅವಿಚ್ಛಿ 
ನ್ನತೆ (continuity) ಇದೆ. 
ಹೀಗೆಲ್ಲ ಕಾಡ ಕುರುಬರ ಇತಿಹಾಸದಲ್ಲಿ ಕಾಕನಿಗೆ ದೊರೆಯಲಿರುವ ಸ್ಥಾನ ಎಂಥ 
ದೆಂಬುದನ್ನು ಈ ಕರಿಹೈದ-ಕಾಕರ ಸಾಮ್ಯದ ಮುಖಾಂತರ ನಾಟಕಕಾರರು ಸೂಚಿಸಿ 
ದ್ದಾರೆ. ಮತ್ತು ಹೆಚ್ಚಿನ ಮಾತೆಂದರೆ, ಅಲ್ಲಿಗೇ ನಿಲ್ಲದೆ ಇನ್ನೂ ಮುಂದೆ ಹೋಗಿ ಕಾಕ 
ಬಾಳಿರುವಾಗಲೇ ಅವನಿಗೆ ಪುರಾಣಪದವಿ ಹೇಗೆ ದೊರೆಯುತ್ತದೆ ಎಂಬುದನ್ನೂ 
ಬ ದ ಕೆಲಸವಲ್ಲವೆಂಬುದನ್ನು ಬೇರೆ ಹೇಳಬೇಕಾಗಿಲ್ಲ. 
ಇಂಥ ಪರಿವರ್ತನೆಯನ್ನು ಸಾಧಿಸಬೇಕಾದರೆ ನಾಟಕಕಾರ ನಾಯಕನ ಅನುಪಮ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ 
ಶೆ ನ್ನ ಹಿಂಬಾಲಿಸುವವರು ಅವನಲ್ಲಿಟ್ಟ ಭಕ್ತಿ-ವಿಶ್ವಾಸಗಳನ್ನು 


ಪೌರಾಣಿಕ ಇಲ್ಲವೆ ಐತಿಹಾಸಿಕ ವಸ್ತುವಿನ್ಯಾಸ ೮೦ 


ತೋರಿಸಿದರೆ ಸಾಲದು. ನಾಯಕನನ್ನು ಜೀವಂತ ಪಾತ್ರವೆಂದು ತೋರಿಸುವಾಗಲೇ ಅವ 
ನಲ್ಲಿ ಪುರಾಣಪುರುಷನಲ್ಲಿರುವ ದೂರತೆಯನ್ನೂ ತೋರಿಸಬೇಕು. 

ಈ ಜಟಿಲ ತಾಂತ್ರಿಕ ಸಮಸ್ಯೆಯನ್ನು ಶ್ರೀನಿವಾಸರು ಹೇಗೆ ಸುಲಭವಾಗಿ ಬಿಡಿಸಿ 
ದ್ದಾರೆ ಎಂಬುದನ್ನು ಕಾಣಲಿಕ್ಕೆ ಒಂದು ಉದಾಹರಣೆಯನ್ನು ತೆಗೆದುಕೊಂಡರೂ ಸಾಕು: 


ದೃಶ್ಯ ಮೂರರ ಆರಂಭದಲ್ಲಿ -- 


`ಮೊನ ಕುಣಿಯುತ್ತಿದ್ದಾನೆ. ಒಬ್ಬ ಮುದುಕ ಸಣ್ಣ ತಮಟೆ ಹೊಡೆಯು 


ಅದೇ ದೃಶ್ಯದ ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ -- 


ಮೋನ ಮತ್ತೆ ಕುಣಿಯುತ್ತಾನೆ. ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ. 
“ಮಕ್ಕಳೆಲ್ಲ ಸೇರುತ್ತಾರೆ. ಹೇಳಿದ ಮಾತನ್ನೆ 
ದಂತೆ ಕುಣಿಯುತ್ತಾರೆ” 

ಈ ಎರಡು ಪ್ರಸಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಭೇದವಿಷ್ಟೇ: 

ಆರಂಭದ ಹಾಡು ಕರಿಹೈದನ ಬಗ್ಗೆ ಯಿದೆ: 


“ಹೈದನ ಬಳಿಯೆಲ್ಲ ಎಂದಿಗೂ ಮುಂದಾ 


ಎ ಇ ಹೌ ತ 
ಬಳಿಯೆಲ ಎಂದಿಗೂ ಬಾಳಿರಲಿ ಚಂದಾ 


[ಪುಟ ೧೯ 


“ಕಾಕ ಇರಲಿ ನಮಗ 
ಎಂದೆಂದಿಗು ಇರಲಿ! 
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೮೨ ಮನ್ವಂತರ 


"ಎಂದೆಂದೂ' ಈ ಸಾದೃಶಸಮಾನಾರ್ಥಕ ಶಬ್ದಗಳ ಉಪಯೋಗ ಒಳ್ಳೆ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿ 
ಯಾಗಿದೆ. 
ನಾಟಕದ ಕೊನೆಗೆ ಕಾಚ-ಕಾಕಭಿನ್ನತೆ ಇಲ್ಲವಾಗುತ್ತದೆ. ಹೆಗ್ಗ ಡೆ, ಕರಣೀಕ, 


ರಣಧೀರ ಎಲ್ಲರಿಗೂ ಕಾಚನೇ ಕಾಕ ಎಂಬುದು ಗೊತ್ತಾಗುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಈ ಈ ಅರಿವಿ 
ನೊಡನೆ “ಕಾಚ'ನ ನ ಕತೆಯೂ ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ ಎನ್ನಬಹುದು. ನಾಟಕದ ಕೊನೆಗೆ ಉಳಿ 
ಯುವವ ಪುರಾಣಪದವಿಯ ಮೇಲೆ ಕಾಲಿಟ್ಟು ನಿಂತ 'ಕಾಕ' ಮಾತ್ರ. ಇದನ್ನೇ ಸಮರ್ಥಿ 
ಸುವಂತೆ ಅವನನ್ನು "ಕಾಚ' ಎಂದು ಮಾತ್ರ ಬಲ್ಲ ರಣಧೀರ ಅರಸನೂ ಕೂಡ ಅವನ 
ಪಾಳ್ಯಕ್ಕೆ "ಕಾಕನ ಕೋಟೆ' ಎಂಬ ಹೆಸರಿಡುತ್ತಾನೆ. 


೪: ಉಪಸಂಹಾರ. 


ಇನ್ನು ಉಳಿದ ಪಾತ್ರಗಳ ಬಗ್ಗೆಯೇನು? ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಸುಮಾರು ಹದಿನಾಲ್ಕು 
ಪಾತ್ರಗಳು ಹೆಸರಿನಿಂದ ಕರೆಯುವಷ್ಟು ಪ್ರಮುಖವಾಗಿವೆ. ಆದರೆ ಕಾಕನ ಮಾನಸಿಕ, 
ಸಾಮಾಜಿಕ, ಕೌಟುಂಬಿಕ ಜೀವನದಷ್ಟು ಸಮಗ್ರವಾಗಿ ಉಳಿದ ಯಾರ ಜೀವನವೂ 
ಚಿತ್ರಿತವಾಗಿಲ್ಲ. ಇದು ನಾಟಕದ “ದೌರ್ಬಲ್ಯ'ವಾಗಿ ಕಾಣಬಹುದು. ಆದರೆ ನಾಟಕದ 
ವಸ್ತುವನ್ನು ನೋಡಿದಾಗ ಈ `ದೌರ್ಬಲ್ಯ' ನಾಟಕಕಾರನ ಸಂಯಮದ ದ್ಯೋತಕ 
ವಾಗಿದೆ ಎನ್ನುವದು ಮನದಟ್ಟಾಗುತ್ತದೆ. 
ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಕಾಡ ಕುರುಬರು ಎದುರಿಸಬೇಕಾದ ಜೀವನ-ಮರಣದ ಪ್ರಶ್ನೆ `ರಾಜ 
ಕೀಯ' ರೂಪ ತಾಳಿ ಬಂದಿದೆ. ಹೀಗಿರುವಾಗ ಈ ಸಂಘರ್ಷದಲ್ಲಿ ತೊಡಗಿದವರ ವೆ ವೈಯ 
ಕ್ರಿಕ ಜೀವನಕ್ಕೂ ಸಂಘ ಸ್ಕಾ ಸ್ಪಷ್ಟ ಸಂಬಂಧೆವಿದ ಹೊರತು ಕೇವಲ ಜಾತ್ರಚಿತ್ರನುನೆ 
ಹುರುಪಿನಲ್ಲಿ ಪಾತ್ರಗಳ ವೈಯಕ್ತಿಕ ಜೀವನವನ್ನು ವರ್ಣಿಸುವದು ಅಸಮರ್ಥನೀಯ 
ವಾದದ್ದು. ಸಂಘರ್ಷ ನಿರೂಪ ಸಾರ್ವಜನಿಕವಾದದ್ದು. ಅದರಲ್ಲಿ ಮೂಡುವದು 
ಕ್ರಿತ್ವ ಮಾತ್ರ. ಅವರ ಕೌಟುಂಬಿಕ ಇಲ್ಲವೆ ವೈಯಕ್ತಿಕ 
ವಶ್ಯಕವಾದದ್ದು. ಅಲ್ಲದೆ ಕಾಡ ಕುರುಬರ ಜೀವನವೂ 
ವಾದದ್ದಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಹೆಗ್ಗಡೆ ಮತ್ತು ಚಿಕ್ಕಯ್ಯ ಈ ತಂದೆ-ಮಕ್ಕಳ 
ಡೆ ಮತ್ತು ಅವನ ಕರಣೀಕರ ನಡುವಿನ ಆತ್ಮೀ 
ರ್ಶಿಯಾಗಿ ಬರುತ್ತದೆ. ಅದರೊಡನೆ ತನ್ನ ಒಡೆಯನ 
ರ್ತವ್ಯದ ಹೆಸರಿನಲ್ಲಿ Rp ಸರಿ-ತಪ್ಪುಗಳ ಭಾವನೆ 
ನೆ ವಿನ ಇನ್ನೊ ದು ಮುಖವನ್ನು 
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ಪೌರಾಣಿಕ ಇಲ್ಲವೆ ಐತಿಹಾಸಿಕ ವಸ್ತುವಿನ್ಯಾಸ , ೮೩ 


ಇಲ್ಲವನ್ನಲಿಕ್ಕೆ ಮೂರು ಸಂಬಂಧಗಳು ಮಾತ್ರ ಇಲ್ಲಿ ಕೂಲಂಕಷವಾಗಿ ಪರಿಕ್ಷಿಸ 
ಲಾಗಿವೆ. ಮೊಲ್ಲೆ-ಕಾಕ, ಮೊಲ್ಲೆ-ಮೋನಿ, ಮೊಲ್ಲೆ-ಚಿಕ್ಕಯ್ಯ ಇವರ ಸಂಬಂಧ ಸಾರ್ವ 
ಜನಿಕ ಸಂಘರ್ಷಕ್ಕೆ ಕಾಕ ಕೇಂದ್ರವಾಗಿರುವಂತೆ, ಭಾವುಕ ಸಂಘರ್ಷಕ್ಕೆ ಮೊಲ್ಲೆ ಕೇಂದ್ರ 


ವಾಗಿದ್ದಾಳೆ. ಅವಳಿಗೆ ಆ ಸ್ಥಾನವನ್ನಿತ್ತು ಬೂಡಿನ ಗಂಡಸರೆಲ್ಲ ಜೀವನ್ಮರಣದ ಸಂಕಟ 
ದಲ್ಲಿ ತೊಡಗಿರುವಾಗ, ಬೂಡಿನ ಹೆಣ್ಣು ಜೀವೆನ ಮಾತ್ರ ಸರಾಗವಾಗಿ ಜಗಳದ ಅರಿವಿರ 


ದಂತೆ ಹೇಗೆ ನಡೆಯುತ್ತದೆ ಎಂಬುದನ್ನು ನಾಟಕಕಾರರು ಸೂಕ್ಷ ವಾಗಿ, ಅಷ್ಟೇ ವ್ಯಂಗ್ಯ 
ವಾಗಿ ತೋರಿಸಿದ್ದಾ ರೆ. (ಮೊಲ್ಲೆ-ಮೋನಿಯರು ಒಮ್ಮೆಯಾದರೂ ತಮ್ಮ ಬೂಡಿನ 
ಮೇಲಾಗುತ್ತಿರುವ ಅನ್ಯಾಯವನ್ನು ಚರ್ಚಿಸುವದಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಚಿಕ್ಕಯ್ಯನ ಬಂಧನದಿಂದ 
ಅವನ ತಂದೆಗೆ ಉಂಟಾಗಿರಬಹುದಾದ ದುಡುಕಿನ ಬಗ್ಗೆ ಮಾತ್ರ ಸಾಕಷ್ಟು ಮಾತುಕತೆ 


ಯಾಗುತ್ತದೆ) ಇನ್ನು ಮೊಲ್ಲೆ-ಚಿಕ್ಕಯ್ಯರ ಸಂಬಂಧ ಹೆಚ್ಚು 'ರೋಮ್ಯಾಂಟಿಕ'ವಾಗಿ 


ಬಂದಿದೆ ನಿಜ. ಆದರೆ ಅದೂ ಕೊನೆಗೆ ಸಾರ್ವಜನಿಕ ಸಂಘರ್ಷದ ಪರಿಹಾರಕ್ಕೆ ಪೋಷಕ 
ವಾಗಿ ಬರುತ್ತದೆ. (ಇದಕ್ಕೆ ವಿರುದ್ದವಾಗಿ ಮೊಲ್ಲೆಯ ಮೇಲೆ ಮನಸ್ಸಿಟ್ಟ ಮೋನನ 
ವಿಷಾದವನ್ನು ಮಾತ್ರ ನಾಟಕಕಾರರು `ಮೋನನು ಮೊಲ್ಲೆ ಚಿಕ್ಕಯ್ಕನನ್ನು ನೋಡುತ್ತಿ 
ರುವ ರೀತಿಯಿಂದ ಖಿನ್ನನಾಗಿ...... ನಡೆಯುವನು' ಎಂಬೊಂದು ವಾಕ್ಯದಲ್ಲಿ ಮುಗಿಸಿ 
ದ್ದಾ ರೆ. . [ಪುಟ ೪೬]. 


ಕಾಣುತ್ತದೆ. ಆದ್ರರಿಂದಲೇ ನಾಟಕದ ಕಿರಣಕೇಂದ್ರ ಒಂದಿಷ್ಟೂ ಅಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುವದಿಲ್ಲ; 
ನಾಟಕದ ಪರಿಣಾಮ ಒಂದಿಷ್ಟೂ ಹದಗೆಡುವದಿಲ್ಲ. 

ಈ ವಿಮರ್ಶೆಯನ್ನು ಮುಗಿಸುವ ಮೊದಲು ನಾಟಕದ ಭಾಷೆಯ ಬಗ್ಗೆ 
ಒಂದೆರಡು ಮಾತುಗಳನ್ನು ಹೇಳಬೇಕಾಗಿದೆ. ಕೇವಲ "ಮನೋರಂಜನೆ'ಯ ಪಾತಳಿಯ 
ಮೇಲೂ ನಾಟಕ ಅತ್ಯಂತ ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಿದೆ. ಒಳ್ಳೆಯ ಹಾಡುಗಳಿವೆ. ನೃತ್ಯಗಳಿವೆ. 
ನಯನಮನೋಹರವಾದ ರಂಗಸಜ್ಜೆಗೆ ಆಸ್ಪದವಿದೆ. ಕಾಡ ಕುರುಬರು, ಊರ ಕುರುಬರು, 
ರಾಜಸಭೆಯವರು ಇವರ ವೇಷಭೂಷಣಗಳಲ್ಲಿ ವೈವಿಧ್ಯಕ್ಕೆ ಎಡೆಯಿದೆ. 

ಆದರೆ "ಮನೋರಂಜನೆ'ಯ ಪಾತಳಿಯಿಂದೆತ್ತಿ ಇದನ್ನು ಶ್ರೇಷ್ಠ ನಾಟಕಗಳ ಸಾಲಿ 


ನಲ್ಲಿ ಕೂಡಿಸಲು ಕಾರಣವೆಂದರೆ ಮಾಸ್ತಿಯವರ ಭಾಷೆ. `ಕಾಕನಕೋಟೆ' ಐತಿಹಾಸಿಕ 


ಇತಿಹಾಸವಾಗಿ ಪರಿವರ್ತನೆಗೊಳ್ಳುವಾಗ ಅವು ಜನಾಂಗದ 

ಸ್ನಾನವನ್ನು ಪಡೆಯಬಹುದು, ಮತ್ತು ಅವುಗಳ ಸ್ವರೂಪದಲ್ಲೇ ಯಾವ ಬದಲಾವಣೆ 
ಇ «9 | 

`ಗಳಾಗಬಹುದು? ಇವೆಲ್ಲ ಪ್ರಶ್ನೆಗಳು ಈ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಏಳುತ್ತವ. ಅರ್ಥಾತ್‌ ಈ ಪ್ರಶ್ನ 


ನಾಟಕವಾಗಿದ್ದರಿಂದ ಅದರಲ್ಲಿ ನಮಗೆ ಇತಿಹಾಸದ ಪದರುಪದರುಗಳ ದರ್ಶನವಾಗು 
ತ್ತದೆ. ಇತಿಹಾಸವೆಂದರೇನು? ಅದರ ಪರಿಣಾಮವೆಂಥದ್ದು ? ಸಮಕಾಲಿನ ಘಟನೆಗಳೇ 


೮೪ ಮನ್ಸ ೦ತರ 


ಎ 


ಲ. 


ಗಳನ್ನು ಯಾವ ಪಾತ್ರಗಳೂ ಬಾಯಿಬಿಟ್ಟು ಚರ್ಚಿಸುವದಿಲ್ಲ. ಅಂಥ ಬುದ್ದಿವಂತಿಕೆಯೂ 
ಅವರಲ್ಲಿಐ್ಲ. ಆದರೆ ಮಾಸ್ತಿಯವರು ಇವುಗಳನ್ನು ನಾಟಕದ ಕ್ರಿಯೆಯ ಮುಖಾಂತರ 
ಪರಿಶೀಲಿಸಿದ್ದಾರೆ ಮತ್ತು ಹೆಚ್ಚಿನ ಮಾತೆಂದರೆ, ಈ ಕ್ರಿಯೆ ಸಂವಾದದ ಮುಖಾಂತರವೇ 
ರೂಪುಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. 

ಈ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಗ ಳದ ಮೇಲಾಗುವ ಘಟನೆಗಳು ಅತಿ ಕಡಿಮೆ. (ಚಿಕ್ಕಯ್ಯನ 
ಬಂಧನವೊಂದೇ ಇಂಥ ಘಟನೆ ಎಂದೂ ಹೇಳಬಹುದು) "ಆಗುವದೆ'ಲ್ಲ ಮಾತಿನಲ್ಲೇ 
ಮೂಡುತ್ತದೆ. ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಸಾಲು ಹೊಸ ಹೊಸ ತರಂಗಗಳನ್ನೆಬ್ಬಿಸಿ ನಾಟಕದ 

ಧ್ವನಿಪರಿಸರವನ್ನು ಇನ್ನಷ್ಟು ದೂರ ಹಬ್ಬಿಸುತ್ತದೆ. ಒಂದೆಡೆಗೆ ಮೇಲಿನ ಪ್ರಶ್ನೆಗಳ 
ಪರಿಶೀಲನೆ; ಇನ್ನೊಂದೆಡೆಗೆ ಪಾತ್ರಗಳ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವಚಿತ್ರಣ, ವಾತಾವರಣಸೃಷ್ಟಿ; 
ಮತ್ತೊಂದೆಡೆಗೆ ನಾಟಕದ ಕೇಂದ್ರಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿರುವ ಸಂಘರ್ಷದ ವಿವರಣೆ; ನಾಟಕ 
ದುದಕ್ಕೂ ಹರಡಿರುವ ವ್ಯಂಗ್ಯ - ಸಂವಾದವು ವ್ಯಕ್ತಿ, ಸಮುದಾಯ, ಜನಾಂಗ 
ಎಲ್ಲ ಪಾತಳಿಗಳ ಮೇಲೆ ಒಮ್ಮೆಲೆ ಓಡಾಡುತ್ತದೆ. ಇದರೊಡನೆ ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ ಸುಂದರ 
ನಿಸರ್ಗವರ್ಣನೆಗಳು ಬರುತ್ತ ಇವೆಲ್ಲವುಗಳಿಂದಾಗಿ ನಾಟಕ ಗದ್ಯದಲ್ಲೇ ಇದರೂ, 
ಭಾಷೆ ಮಾತ್ರ ಕಾವ್ಯದ ಶಕ್ತಿ- ತಗ ದಿಂದ ಅರಳುತ್ತದೆ. 

ಅಲ್ಲದೆ ಸಂವಾದದಲ್ಲಿ ಇಂಥ ಕಾವ್ಯವಿದ್ದರೂ, “ಇಗೊ, ಕಾವ್ಯಮಯ ಸಾಲ 
ಎಂದು ಬೇರೆಯಾಗಿ ಎತ್ತಿ ತೋರಿಸಬಹುದಾದಂಥ ಸುಂದರ ಸಾಲುಗಳೂ ಬಹಳ 
ಕಡಿಮೆ. ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಸಾಲಿನ ಶಕ್ತಿ-ಸೌಂದರ್ಯ ಸಂದರ್ಭದಿಂದಲೇ ಬರುತ್ತದೆ 
ಹೊರತು ಮನೋಹರ ಶಬ್ದಗಳ ಜೋಡಣೆಯಿಂದಲ್ಲ. ಪರೋ ನಾಟಕದ ಭಾವ-ಕ್ರಿಯಾ 
ಪರಿಸರಗಳು ಮತ್ತು ಸಂವಾದ ಹೇಗೆ ಬೆರೆತುಕೊಂಡಿವೆ ಎಂಬುದಕ್ಕೆ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿದೆ. 

ಇಷ್ಟೆಲ್ಲ ಎಂದಮೇಲೂ ಒಂದು ಮಾತನ್ನು ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳ ಲೇಬೇಕು. ಯಾವ ಶ್ರೇಷ್ಠ 
ಕೃತಿಯ ಮಹತ ವೂ ಅದರ ಒಂದೆರಡು ಅಂಶಗಳಲ್ಲೇ ಅಡಗಿರಲಾರದು. “ಕಾಕನ ಕೋಟೆ' 
ಯಂಥ ಸಂಕೀರ್ಣ ನಾಟಕದ ಬಗ್ಗೆ ಯಂತೂ ಇಂಥ ಸುಲಭೀಕರಣ ಅ ಸಾಧ್ಯವೇ. ಎಷ್ಟು 
ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ ಮಾಡಿದರೂ, ಕಟ್ಟ ಕೊನೆಗೆ ನಾಟಕದ ಒಟ್ಟು ಘನತೆಗೆ ಕಾರಣ ಅದರ ಬೇ 
ಬೇರೆ ಅಂಗಗಳು ಪರಸ್ಪರ ಪೋಷಕವಾಗಿರುವದೇ ಆಗಿದೆ. ರಸಾನುಭವವುಂಟಾಗುವದು 

ಅ್ರ ಅಂಗಗಳನ್ನು ನಿಯಮಿಸುವ 'ಜೀವ'ದಿಂದ. ಇಂಥ `ಜೀವ'ವಿರುವದರಿಂದಲೇ 
ಇಪ್ಪತ್ತೇಳು ವರುಷಗಳಾದರೂ "ಕಾಕನಕೋಟೆ' ಇನ್ನೂ ತನ್ನ ಮಹತ್ವ ಕಳೆದುಕೊಳ್ಳದೆ 


6 
Py 


ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಸಮಕಾಲೀನ ದೃಷ್ಠಿ ಕೋನ 


[ಶ್ರೀರಂಗರ “ಹರಿಜನ್ವಾರ” ನಾಟಕದ ಅಧ್ಯಯನ] 


ಗಿರೀಶ ಕಾರ್ನಾಡ 


ನಾಟಕದ ವಸ್ತು ಮತ್ತು ದೃಷ್ಟಿಕೋನಗಳಿರುವದರಿಂದ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಆಗುವ 
ಪ್ರಯೋಜನ ಅಷ್ಟಿಷ್ಟಲ್ಲ. ವಾಸ್ತವತೆ ಜೀವನದ ಬಗ್ಗೆ ಕುತೂಹಲವನ್ನು ಹುಟ್ಟಿಸಿ 
ಆತ್ಮೀಯತೆಯನ್ನು, ತನ್ಮಯತೆಯನ್ನು ಹೆಚ್ಚು ಮಾಡಬಲ್ಲದು. ಆದರೆ ಸಮಕಾಲೀನ 
ತೆಯ ಅಪಾಯಗಳನ್ನು ಲೇಖಕ ಎಚ್ಚರಿಕೆಯಿಂದ ದಾಟಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ನಾಟಕ 
ಕಾರನ ವೈಯಕ್ತಿಕವಾದ ದೃಷ್ಟಿಕೋನ, ಪಾತ್ರಗಳ ವೈಚಾರಿಕತೆ ಇವೇ ಶುದ್ಧವಾದ 
ರಸಾನುಭವಕ್ಕೆ ಅಡ್ಡಿಯನ್ನು ತಂದುಕೊಡಬಲ್ಲವು. ನಾಟಕದ ಭಾವಪ್ರಪಂಚಕ್ಕೂ 
ಕತೆಯ ಸಮಸ್ಯೆಗೂ ಕಲಾತ್ಮಕವಾದ ಸಂಬಂಧ ಏರ್ಪಡದೆ ಹೋದಾಗ ಅನೇಕ ಬೇರೆ 
ಸಮಸ್ಯೆಗಳು ಹುಟ್ಟಿಕೊಳ್ಳಬಹುದು. ಈ ಸಮಸ್ಯೆಗಳ ಚರ್ಚೆ ಈ ಲೇಖನದಲ್ಲಿದೆ. 


೧: ಪೀಠಿಕೆ. 


`ಹರಿಜನ್ವಾರ' ಕನ್ನಡದ ಸುಪ್ರಸಿದ್ಧ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲೊಂದು. ಈ ನಾಟಕ ಬರೆದು 
ಮೂವತ್ತುಮೂರು. ವರುಷ ಮೊರಿ ಹೋದರೂ, ಈ ಅವಧಿಯಲ್ಲಿ ಶ್ರೀರಂಗರ 
ನಾಟಕಗಳ ಸ್ವರೂಪವೇ ಬದಲಾಗಿದ್ದರೂ, ಇಂದಿಗೂ ಶ್ರೀರಂಗರ ಹೆಸರು ಬಂದೊಡನೆ 
ಹರಿಜನ್ವಾರದ ಮಾತು ಏಳುತ್ತದೆ. ಇದಕ್ಕೆ ಮುಖ್ಯ ಕಾರಣ ನಾಟಕದ ಕಲಾತ್ಮಕ 
ಶ್ರೇಷ್ಠತೆಯೆಂಬುದರಲ್ಲಿ ಸಂದೇಹವಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಅದರೊಡನೆ, ನಾಟಕವನ್ನು ಮೊದಲ 
ನೆಯ ಸಲ ಆಡಿದಾಗ ಉತ್ತರಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿದ್ದ ಗದ್ರಲವೂ ಬಹುಮಟ್ಟಿಗೆ ಕಾರಣವಾಗಿದೆ. 
ಈ ಬಗ್ಗೆ ನಾಟಕದ ಮೊದಲನೆಯ ಮುದ್ರಣದ ಮುನ್ನುಡಿಯಲ್ಲಿ ಶ್ರೀರಂಗರು ಆಡಿದ 
ಮಾತು ಇವು: 


ಈ ನಾಟಕದ ವಿಷಯವಾಗಿ ಧಾರವಾಡದ ವೈಷ್ಣವ ತಂಡಗಳಲ್ಲಿ ಬೇಗೆ 
ಎದ್ದು ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲೆಲ್ಲ ಅದರ ಹೊಗೆಯ ವಾಸ ಬಡೆದಂತಾಗಿದೆ. ಇದ 
ಕ್ಕಿಂತಲೂ ಹೆಚ್ಚು ಬೋಧಪ್ರದವಾದ ಮುನ್ನುಡಿಯನ್ನು ಬರೆಯಬಹುದೆ? 
ಒಂದು ಗದ್ಯ-ಕನ್ನಡ-ನಾಟಕವೆ ಸಮಾಜವನ್ನು ಹೊಡೆದೆಬ್ಬಿಸಿತೆಂದರೆ - 
ಕಲೆಯ, ಲೆಕ್ಕಣಿಕೆಯ, ಸಾಹಿತ್ಯದ ಪ್ರತಿಭಾ-ಪ್ರಭಾವವು ಎಂತಹದೆಂದು 
ಹೇಳಬಹುದು? ಇದು ಆತ್ಮಪ್ರಶಂಸೆಯಲ್ಲ. ಸಮಾಜದ ವಿಷಯವಾದ 
ಆಶಾವಾದ. | 

ಇದೇ ಪ್ರಕಾರ ಎರಡನೆಯ ಮುದ್ರಣದ ಮುನ್ನುಡಿಯಲ್ಲಿ: 

ಸಾಮಾಜಿಕ ಪ್ರಶ್ನೆಗಳನ್ನೆತ್ತಿಕೊಂಡು ಅದನ್ನು ರಂಗಭೂಮಿಗೆ ಇಳಿಸಿದ 
ಮಹತ್ವದ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಹರಿಜನ್ವಾರವು ಮೊದಲಿನವುಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದಾಗಿದೆ. 


ಇದೆಲ್ಲದರ ಮೇಲಿಂದ ಈ ನಾಟಕವನ್ನು ಬರೆಯುವಾಗ ಶ್ರೀರಂಗರ ಉದ್ದೇಶ 
' ಸಮಕಾಲೀನ ಸಾಮಾಜಿಕ ಸಮಸ್ಯೆಗಳನ್ನು ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಇಳಿಸಿ, ಸಮಾಜಸುಧಾರಣೆಯ 
ಆವಶ್ಯಕತೆಯನ್ನು ತೋರಿಸುವುದೇ ಆಗಿತ್ತು ಎಂಬುದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿದೆ. ಈ ಉದ್ರೇಶ 


. ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಎಷ್ಟರ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಸಫಲವಾಗಿದೆ, ಈ ಉದ್ದೇಶವಲ್ಲದೆ ಬೇರೆ ಯಾವ ಉದ್ದೇಶ 


Se 
[ae] 


೮೮ ಮನ್ವಂತರ 


ಗಳನ್ನು ಈ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಕಾಣಬಹುದು ಎಂಬುದನ್ನು ಆಲೋಚಿಸುವದೇ ಈ ನನ್ನ ವಿಮ 
ರ್ಶೆಯ ಉದ್ದೇಶವಾಗಿದೆ. 

ಸಮಕಾಲೀನ ಸಮಾಜದ ಬಗ್ಗೆ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಬರೆಯಲು ಕಾರಣ ಹಲವಿವೆ: 
ಕೇವಲ ಕತೆಯೊಂದನ್ನೇ ಹೇಳುವದು, ಕತೆ ಕೂಡ ಇಲದೆ ಸಮಾಜಜೀವನವನ್ನು ಇದ 
ಕೈಿದ್ರಂತೆ ತೋರಿಸಲೆತ್ನಿಸುವದು (slice of life theory), ಸಮಾಜದ ಇಂದಿನ ಪರಿಸ್ಥಿ ತ್ರಿ 
ಯನ್ನು ಹೆಚ್ಚು ವ್ಯಾಪಕಪರಿಸ್ಥಿ ತಿಯ ಸಂಕೇತವಾಗಿ ಉಪಯೋಗಿಸುವದು, ಸಮಾಜೋ 


ದ್ಹಾರದ ಆವಶ್ಯಕತೆಯನ್ನು ಸ್ಪಷ್ಟಪಡಿಸುವದು...... ಹೀಗೆಯೇ ಇನ್ನೂ ಕಾರಣಗಳನ್ನು 
ಕಾಣಬಹುದು. ಈ ಎಲ್ಲ ಕಾರಣಗಳು ಪರಸ್ಪರ ಸ್ವತಂತ್ರವಾಗಿಲ್ಲ. ಒಂದೇ ನಾಟಕ ಒಂದ 


ಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಬಗೆಯ ಸಫಲತೆ ಪಡೆಯಬಹುದು. (ಉದಾಹರಣಾರ್ಥ: ಇಬ್ಬೆನ್ನನ ನಾಟಕ, 
ಗಳು ಅವನ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಪ್ರಚಾರಸಾಹಿತ್ಯವಾಗಿ ಕಂಡರೆ, ಇಂದು ಕಲಾತ್ಮಕ ಗುರುಕೃತಿ 
ಗಳೆನಿಸುತ್ತವೆ. ಆದರೆ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಉದ್ದೇಶ ನಾಟಕಕಾರನ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಪೂರ್ವ 
ಧಾರಣೆಗಳನ್ನು ಸೂಚಿಸುತ್ತದೆ, ಅಲ್ಲದೆ ನಾಟಕಕಾರನ ಮೇಲೆ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಹೊಣೆಗಾರಿಕೆ 
ಗಳನ್ನೇರಿಸುತ್ತದೆ. | 

ಹಾಗಾದರೆ ಸಾಮಾಜಿಕ-ಸಮಸ್ಯೆಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಬರೆಯುವ ನಾಟಕಕಾರನ ಪೂರ್ವ 
ಧಾರಣೆಗಳು ಯಾವವು? 

ಮೊದಲನೆಯದಾಗಿ ಕಾಣುವದು ನಾಟಕಕಾರನ ಆಶಾವಾದ. ಈ ಆಶಾವಾದ 
ಸಮಾಜದ ವಿಷಯವಾಗಿ ಮಾತ್ರವಲ್ಲ. ಮನುಷ್ಯಸ್ವಭಾವದ ವಿಷಯವಾಗಿಯೇ ಇದೆ. 
ಮನುಷ್ಯ ಮೂಲತಃ ತರ್ಕಶುದ್ದವಾಗಿ ನಡೆಯಬಲ್ಲ (1೩೮೦೧೩) ಪ್ರಾಣಿ. ಯಾವುದು 


ಸರಿ, ಯಾವುದು ತಪ್ಪು ಎಂಬುದನ್ನು ತೋರಿಸಿಕೊಟ್ಟರೆ ಅದನ್ನು ತಿಳಿದುಕೊಂಡು 
ಬಾಳುವ ಶಕ್ತಿ ಅವನಲ್ಲಿದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಅವನು ಮೂಲತಃ ದುಷ್ಟಬುದ್ದಿಯವನಲ್ಲ. 


ದುಷ್ಟತನ ಬರುವದು ಬೇರೆ ಕಾರಣಗಳಿಂದ. ಅದು ಅವನ ಅಜ್ಞಾನದ ಪರಿಣಾಮ 
ವಾಗಿರಬಹುದು. ಇಲ್ಲವೆ ಅವನ ಪರಿಸರದ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿದರೂ ಆಗಿರಬಹುದು. 
ಆದರೆ ಅಜ್ಞಾನದಲ್ಲಾಗಲಿ, ಪರಿಸರದ ಹೊಲ್ಲತನದಲ್ಲಾಗಲಿ ಅಪರಿಹಾರ್ಯವಾದ 
ದ್ವೇನಿಲ್ಲ. ಅವುಗಳನ್ನು ನೀಗಿಸುವದು ಸಾಧ್ಯವಿದೆ. ಮತ್ತು ಅಂಥ ಪರಿಶುದ್ದಿಯಾದಾಗ 
ಮನುಷ್ಯಸ್ವಭಾವ ಬದಲಾವಣೆಗೆ, ಪ್ರಗತಿಗೆ ಅಣಿಯಾಗುವದು. 
ಎರಡನೆಯ ಅಂಶವೆಂದರೆ ಮನುಷ್ಯ ಸಾಮಾಜಿಕಪ್ರಾಣಿ. ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ವಾಸ್ತವ್ಯ 
ಮಾಡುವದು ಅವನ ಸರ್ವಾಂಗೀಣ ಪ್ರಗತಿಗೆ ಅತ್ಯವಶ್ಯ, ಆದರೆ ಇದೇ ಕಾರಣಕ್ಕಾಗಿ 
ಸಮಾಜದ ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ಮತ್ತು ಅವನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಬಿಡಿಸಲಾಗದ ಸಂಬಂಧವಿದೆ. 
ತ್ವಹೀನವಾದಾಗ, ತನ್ನ ಸಂಪ್ರದಾಯದ, ಆಚಾರ-ವಿಚಾರಗಳ ಮೂಲಾರ್ಥ 
ಮರೆತಾಗ ತನ್ನೊಡನೆ ವ್ಯಕ್ತಿಯನ್ನೂ ಹದಗೆಡಿಸಿಬಿಡುತ್ತದೆ. ತರ್ಕಶುದ್ದ ವ್ಯಕ್ತಿಗೂ 


ನಾಟಕ ಮತ್ತು ಸಮಕಾಲೀನ ದೃಷ್ಟಿಕೋನ ೮೯ 


ತರ್ಕಶೂನ್ಯ ವಾಗಿ ನಡೆಯುವಂತೆ ಮಾಡಿಬಿಡುತ್ತದೆ. ಆದರಿಂದ ಸಮಾಜದ ನೈತಿಕ ಮಟ, 


ಕುಸಿದಾಗ, ವ್ಯಕ್ತಿಗಳನ್ನು ಬೈದರೆ ಸಾಲದು. ಸಮಾಜದ ಸ ಸಂಸ್ಥೆಗಳ ಪರಿಶೀಲನೆಯಾಗ 
ಬೇಕು, ಬೇಡವಾದದ್ದನ್ನು ತೊಡೆದುಹಾಕಬೇಕು. ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಗಳಿಗೆಗೂ ಸಮಾಜದ 
ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ ನಡೆದಿದ್ದರೆ ಮಾತ್ರ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳಿಗೆ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣಜೀವನ ದಕ್ಕುತ್ತದೆ. ಈ 
ಎರಡನೆಯ ಕಾರಣವಾಗಿ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ಮುಖ್ಯತಃ ಅವುಗಳ ನಾಗರಿಕ ವೇಷದಲ್ಲಿ 
ಇ ತೋರಿಸುವದೂ ಇಂಥ ನಾಟಕಗಳ ತಾಂತ್ರಿಕ ಅವಶ್ಯಕತೆಯಾಗುತ್ತದೆ. 

ಇಲ್ಲಿ, ಈ ಜಾತಿಯ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಮತ್ತು ಅಭಿಜಾತದುರಂತಪ್ರಯೋಗಗಳ 
ಇದ ಭೇದವನ್ನು ಗಮನಿಸೆಬಹೌದು. ರಂತಗಳಲ್ಲಿ ಮ ದುಷ್ಟತನ ಅವನ 
ಜೀವನದ ತಪ್ಪಿಸಲಾಗದ ಅಂಶವೆಂದೇ ಸ್ಲೀಕೃತವಾಗುತ್ತದೆ. ಅದು ಅವನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ 
ಧಾಗವಾಗರಂಹುವು. ಇಲ್ಲವೆ ದೈವವಾಗಿ ಬರಬಹುದು. ಅದು ಏನೇ ಆಗಿದರೂ, 
ದುರಂತಗಳು ಮನುಷ್ಮನ ದೌರಬ್ಬಲ್ಲಕ್ಕೂ_ಸಾ ಳಿಗೂ ಸಂಬಂಧ ಕಟ್ಟುವ 
ದಿಲ್ಲ. . ಲಿಯರ್‌, ಈಡಿಪ್ಪಸ್‌, ಮೆಕ್‌ಬೆಥ್‌ ಯಾವ ಸಮಾಜದಲ್ಲಿದರೂ ದುರಂತಕ್ಕೆ 
ಈಡಾಗುತ್ತಿದರೆಂಬ ತ್‌್‌ ಅಲ್ಲಿ ಕಾಣುತ್ತದೆ. ಆದರಿಂದ ಸಮಾಜ ಅವ್ಯಕ್ತವಾಗಿಯೇ 
ಬರುತ್ತದೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಇಂಥ ದೌರ್ಬಲ್ಯವನ್ನು ನೀಗಿಸ ಸಾವ ಬಗೆ ಯಾವುದು ಎಂಬ ಪ್ರಶ್ನೆಯೇ 


A 
ಏಳುವದಿಲ್ಲ/ 


ಬಜೆ 


ಆದರೆ ಸಾಮಾಜಿಕ-ಸಮಸೆ ಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಬರೆಯುವವರ ನಂಬಿಗೆಗಳು Ak ವಿರುದ್ದ 
ವಾಗಿರುವದರಿಂದ ಸಮಾಜದ ದ ಷ್ಟತನ, ವೈಷಮ್ಯ. ದ ದೌರ್ಬಲ ಗ ಗೆ ಪರಿಹಾರ ಸೂಚಿ 


ಸುವ ಹೊಣೆ ಅವರ ಮೇಲೆ ಬೀಳುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ನ ನಾಟಕವೆಂದರೆ ae 
ಲೇಖನವಲ್ಲದ್ದರಿಂದ ಪರಿಹಾರದ ಮಾರ್ಗವೊಂದಿದೆ ಎಂಬುದನ್ನವರು ತೋರಿಸಿದರೆ 
ಸಾಕು, ಅದಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಅಪೇಕ್ಷಿಸಲಾಗುವದಿಲ್ಲ 

ಈ ಎರಡು ಜಾತಿಯ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿರುವ ಇನ್ನೊಂದು ಭೇದವಂದರೆ ಅವುಗಳ 

ತ್ರ. ದುರಂತಕಾರ ತನ್ನ ವಿಷಯದ ಬಗ್ಗೆ ತಟಸ್ನವ 
ಗಾಭರಿ SRL / 77. ಲ 

ತಳೆಯಲೇಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ದುರಂತ ನಾಗಿರುವ ಇದು ಸರಿ, ಇದು 
— 


ಅಂಶ; ಅದನ್ನು ನೀಗಿಸಲು ಅವನು ಅಸಮರ್ಥನಾಗಿದ್ದುದೇ ಅವನ ದುರಂತವಾಗಿರು 
ea 
ಈ ಜ್‌ ಜಗ ಸ 1 ಆಜ್‌ 1 
ವಾಗ ಅವನನ್ನು ಹಳಿಯುವುದರಲ್ಲ ಅರ್ಥ ಉಳಿಯುವುದಿಲ್ಲ. 
ಆದರೆ ಸಮಾಜಸುಧಾರಕ-ನಾಟಕಕಾರನ ಸಂಕಲ್ಪ. ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ಯಾವುದು 


ಆ 
ತರವಲ್ಲ ಎಂಬುದನ್ನೇ ತೋರಿಸುವುದಾದರಿಂದ ಅವನು ನಾಟಕದುದೆಕ್ನೊ ಯಾವುದರತ್ತ 


4 [ಕ್ಷ 6 


RET ರಾರು ಇ 


— - —— KR 
ನಾಟಕದ ಯಾವುದೇ ಒಂದು ಪಾತ್ರದ ಮುಖಾಂತರವಾಗಿ ಮಾತ್ರ ಮಾತಾಡುತ್ತಾನ 


೯೦ ಮನ್ವಂತರ 


ಎಂದಲ್ಲ. ವ್ಯಂಗ್ಯದ ಉಪಯೋಗ, ವೈಷಮ್ಯಗಳ ದುಷ್ಪರಿಣಾಮದ ಚಿತ್ರಣ ಇತ್ಯಾದಿ 
ತಾಂತ್ರಿಕ ಉಪಕರಣಗಳಿಂದ ಅವನು ಆ ಗುರಿಯನ್ನು ಸಾಧಿಸಬಲ್ಲ. ಏನಿದ್ದರೂ ನಾಟಕ 
ಕಾರನ ಧೋರಣೆ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುವದು ಅತ್ಯಗತ್ಯ. 

ಇದೇ ಕಾರಣಕ್ಕಾಗಿ ಇಂಥ ನಾಟಕಗಳನ್ನುವಿಮರ್ಶಿಸುವಾಗ ಅವನ್ನು ಕೇವಲ 
ಸ್ವಯಂಪೂರ್ಣ ಕಲಾಕೃತಿ ಎಂದು ಕಂಡರೆ ಸಾಕಾಗಲಿಲ್ಲ. ಅದರ ಜೊತೆಗೇ ನಾಟಕದ 
ತಾತ್ವಿಕ ಹಿನ್ನೆಲೆ ತರ್ಕಶುದ್ದವಾಗಿದೆಯೇ, ನಾಟಕಕಾರನ ಟೀಕೆ ಸಮಂಜಸವಾಗಿದೆಯೇ. 
ಅವನು ಸೂಚಿಸುವ ಪರಿಹಾರ ಪ್ರಯೋಜನಕಾರಿಯಾಗಿದೆಯೇ ಮುಂತಾದ ಪ್ರಶ್ನೆ 
ಗಳಿಗೂ ಉತ್ತರವನ್ನು ಹುಡುಕಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಹ 


೨:  "ಹರಿಜನ್ಹಾರ' ಮತ್ತು ಸಮಾಜಸುಧಾರಣೆ. 


“ಹರಿಜನ್ವಾರ'ದ ವಸ್ತು ಹೀಗಿದೆ: ದೊಡ್ಡರಾಯರು ಊರಿನ ಪ್ರಮುಖ ವ್ಯಕ್ತಿ. 
ಮುನಸಿಪಾಲ್ಟಿಯ ಸದಸ್ಯರು. ಅವರು ಇನ್ನೊಮ್ಮೆ ಇಲೆಕ್ಕನ್ನಿಗೆ ನಿಂತಿದ್ದಾ ರ. ಈ 
ಇಲೆಕ್ಕನ್ನಿನಲ್ಲಿ ಅವರ ಪರವಾಗಿ - ದುಡಿಯುವವರಲ್ಲಿ ಇಬ್ಬರು. ತಾತ್ಕಾಚಾರಿ ಮತ್ತು 
ಅಂತಪ್ಪ. ಅಂತಪ್ಪ ಸಂಪೂರ್ಣ ನಿಸ್ಸತ್ವ ಪಾತ್ರವಾಗಿದ್ದರೆ, ತಾತ್ಕಾಚಾರಿಯಿಂದ ರಾಯರಿಗೆ 
ಸಿಗುವ ಮಾರ್ಗದರ್ಶನ ಯೇನಕೇನಪ್ರಕಾರೇಣ ವೋಟು ಹೇಗೆ ದೊರಕಿಸಬೇಕು ಎಂಬ 
ಒಂದೇ ದಿಕ್ಕಿನಲ್ಲಿ. 

ರಾಯರ ಮಗನಾದ ಶ್ಯಾಮನಿಗೆ ತಂದೆಯ ಬಗ್ಗೆ ಅನನ್ಯವಾದ ಭಕ್ತಿಯಿದೆ. ಆದರೆ 
ತನ್ನ ತಂದೆಯ ಸಮಾಜಸುಧಾರಣೆಯ ಘೋಷಣೆ ಕೇವಲ ವೋಟು ಕಲೆಹಾಕುವ 
ಹಿಕಮತ್ತು ಎಂಬುದನ್ನರಿಯದೆ, ತಂದೆಯ ಹೆಜ್ಜೆ ಯಲ್ಲಿ ಹೆಜ್ಜೆಯಿಟ್ಟು ನಡೆಯುವ 
ಮನಸ್ಸುಮಾಡಿದ್ದಾನೆ. ಹರಿಜನೋದ್ದಾರಕ್ಕೆ ಅಣಿಯಾಗಿದ್ದಾನೆ. ಆ ಹರಿಜನೋ 
ದ್ವಾರದ ಪ್ರಥಮ ಹೆಜ್ಜೆ ಎಂಬಂತೆ ರಾಯರ ಮನೆಯಲ್ಲಿ ಅಡಿಗೆಗಾಗಿದ ಯಮುನಾ 
ಎಂಬ ವಿಧವೆಯನ್ನು ಮದುವೆಯಾಗುವ ನಿಶ್ಚ ಯಮಾಡಿದ್ದಾನೆ. (ಅವಳು ಹರಿಜನಕನ್ಯೆ 
ಯಾಗಿರಬಹುದೆಂಬ ಮಾತು ಅವನಿಗೆ ಗೊತ್ತಿಲ್ಲ.) ತನ್ನ ಗೆಳೆಯನಾದ ವಸಂತನ 
ಸಹಾಯದಿಂದ ಅವಳನ್ನು ಗುಟ್ಟಾಗಿ ಮದುವೆಯಾಗುವ ಹಂಚಿಕೆ ಹಾಕುತ್ತಾನೆ. 

ಆದರೆ ರಾಯರ ಸಮಾಜಸುಧಾರಣೆಯ - ವಿಶೇಷತಃ ಹರಿಜನೋದ್ದಾ ರದ - 
ಘೋಷಣೆ ಅವರ ವೋಟರುಗಳಲ್ಲಿ ಕೋಲಾಹಲವೆಬ್ಬಿಸುತ್ತದೆ. ಸಿಟ್ಟಿಗೆದ್ದ ಬ್ರಾಹ್ಮಣರು 
ಅವನಿಗೆ ಈ ಸಲ ವೋಟು ಕೊಡುವದಿಲ್ಲ ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ. ಅವರನ್ನು ಸಮಾಧಾನಗೊಳಿಸ 
ಲಿಕ್ಕೆ ರಾಯರು ಯುಮುನಾಳನ್ನು ಕೆಲಸ ಬಿಡಿಸಿ ಹೊರತಳ್ಳಬೇಕಾಗಿಬರುತ್ತದೆ. 


ನಾಟಕ ಮತ್ತು ಸಮಕಾಲೀನ ಹೃಷ್ಟಿಕೋನ ೯೧ 


ಆದರೆ ಅವಳು ಮನೆ ಬಿಟ್ಟು ಹೋಗುವ ಮೊದಲೇ ಶ್ಯಾಮ ಅವಳನ್ನು ಮದುವೆ 

ಯಾಗುತ್ತಾನೆ. ಇದೇ ಹೊತ್ತಿಗೆ - ನಾಟಕದ ಕೊನೆಗೆ - ರಾಯರ ಹೆಂಡತಿ ವೇಣಕ್ಕ 
ಗಟಾರಿನಲ್ಲಿ ಒಂದು ಕೂಸು ಬಿದ್ದದ್ದನ್ನು ನೋಡಿ, ಅದು ಹೊಲೆಯರ ಕೂಸು ಎಂಬು 
ದನ್ನೂ ಲೆಕ್ಕಿಸದೆ ಅದನ್ನೆತ್ತುತ್ತಾಳೆ. ಎಲ್ಲರ ಕಣ್ಣೆದುರಿಗೆ! ಇದರಿಂದ ತನ್ನ ಇಲೆಕ್ಕನ್ನು 
ಹಾಳಾಯಿತಲ್ಲ ಎಂದು ರಾಯರು ಗೋಳಿಡುತ್ತಾರೆ. 

ಈ ಬೋಳಾದ ಕಥಾಸೂತ್ರದ ಮೇಲಿಂದಲೇ ನಾಟಕದ ಒಟ್ಟೂ ಪರಿಣಾಮದ 
ಅರಿವಾಗುವದು ಅಶಕ್ಕ. ನಾಟಕದ ನಿಜವಾದ ಶಕ್ತಿ ಇರುವದು ಅದರ ಸಂವಾದದಲ್ಲಿ. 
ರಂಗಭೂಮಿಯ ಮೇಲೆ ನಾಟಕೀಯವೆನ್ನಬಹುದಾದ ಘಟನೆಗಳು ನಡೆಯದಿದ್ದರೂ, 
ಶ್ರೀರಂಗರು ತಮ್ಮ ಶೈಲಿಯಿಂದ, ನಾಟಕದುದ್ದಕ್ಕೂ ಬರುವ ಸಮಾಜವಿಶ್ಲೆ "ಷಣೆ 
ಯಿಂದ, ವಿಶೇಷತಃ ನಿಮಿಷ ನಿಮಿಷಕ್ಕೆ ಪುಟಿಯುವ ಹಾಸ್ಯದಿಂದ ಪ್ರೇಕ್ಷಕ-ವಾಚಕರನ್ನು 
ಮಂತ್ರಮುಗ್ಧಗೊಳಿಸುತ್ತಾರೆ. ಹಾಸ್ಯವೇ ಶ್ರೀರಂಗರ ದ. ಮತ್ತು ಅದನ್ನಿಲ್ಲಿ 
ಅವರು .ಉಪಯೋಗಿಸಿದ ಬಗೆ ಬೆರಗುಗೊಳಿಸುವಂತಿದೆ. ವೇಣಕ್ಕ ಅನ್ನದ ತಪ್ಪೇಲಿಯ 
ಬಗ್ಗೆ ಆಡಿದಾಗ ಅಂತಪ್ಪ-ತಾತ್ಕಾಚಾರಿ ಎಬ್ಬಿಸುವ ಗದ್ದಲ ಕನ್ನಡ ನಾಟಕಸಾಹಿತ್ಯದ 
ಅವಿಸ್ಕ ರಣೀಯ ದೃಶ್ಯ ಗಳಲ್ಲೊಂದಾಗಿದೆ. [ಪುಟ ೬೭]* 

ಸ್ಕದ ಶಸ್ತ್ರ ಕ್ರಿಯೆಯಿಂದಲೇ ಪ್ರೀರಂಗರು ತೋರಿಸುವ ಣ 
ಸ ಪತಿತ ಪ ಪರಿಸ್ತಿತಿ ಹೃದಯದ್ರಾವಕವಾದ್ದು. ಜಾತಿವಾದ. ಜಾತಿ-ಜಾತಿಗಳಲ್ಲಿ 
ಗೋಡೆಯಾಗಿ ಬೆಳೆದ ಸಂದೇಹ-ತಿರಸ್ಕಾರ, ಅಜ್ಞಾನ, ಕುರುಡುಹಟ........ ಒಟ್ಟು 
ಸಮಾಜಕ್ಕೆ ಹುಳುಹತ್ತಿಬಿಟ್ಟಿದೆ. ಕಾರು ವರುಷ ಗಳಿಂದ ಹೆಣೆಯಲ್ಪಟ್ಟ ಒಂದೊಂದೇ 
ವೈಷಮ್ಯದ ಎಳೆಗಳು ಕೂಡಿ ಸಮಾಜವೆಂದರೊಂದು ಬಲೆಯಾಗಿಬಿಟ್ಟಿದೆ. ಅದರಲ್ಲಿ 
ತಾತ್ಕಾ ಔನ ಅಂತಪ್ಪ _ನಂಥವರು ಅದೇ ಸುಖಶಯ್ಯೆ ಎಂದು ಒರಗಿದ್ದರೆ. ಶ್ಯಾಮ- 
ವಸ ಬಿಡಿಸಿಕೊಳ್ಳೆಲು ಒದ್ದಾಡುತ್ತಿದ್ದಾ ರೆ. ದೊಡ್ಡ ರಾಯರು pr 
ಬಿಡಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕೋ ಎಂಬುದೇ ಗೊತ್ತಾಗದೆ ಸಂಭ 3) ಮದಲ್ಲಿ ಬಿದ್ದಿದ್ದಾರೆ. 

ಆದರೆ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯ ವಾಗಿ ಕಾಣುವೆ. ಪಾತ್ರಗಳ ದಂಭ ಮತ್ತು ತರ್ಕ 
ಶೂನ್ಯತೆ. ಯಶಸ್ಸಿನ ಹಿಂದೆ ಓಡುತ್ತಿದ ರಾಯರು ಅದಕ್ಕೆ ಉಳಿದೆಲ್ಲ ಮೌಲ್ಯಗಳನ್ನೂ 
ಬಲಿಗೊಟ್ಟು, ಒಂದು ಕ್ಷಣದಿಂದ ಇನ್ನೊ ದಕ್ಕೆ ಮಾತು ಹೊರಳಿಸುತ್ತ ಓಡಾಡುತ್ತಿದ್ದಾರೆ. 
ಶ್ಯಾಮ ಹರಿಜನೋದ್ವಾ ರದ ಮೊದಲ ಮೆಟ್ಟಿಲೆಂದು ವಿಧವಯನ್ನು ಮದುವೆಯಾಗ 
ಲಚ್ಚಿ ಸುವದು ಅವನ ಬುಡಮೇಲಾದ ಆದರ್ಶವನ್ನು ತೋರಿಸುತ್ತದೆ. ಇನ್ನೊಬ್ಬರ 
ದೋಷಗಳನ್ನು ವಿಶ್ಲೇಷಣೆಯ, ವ್ಯಂಗ್ಯದ ಹರಿತವಾದ ಮೊನೆಗೆ ಗುರಿಮಾಡುವ 


ಣ್ಯ ಸೆ pS) ದಿ 
೫ ಪುಟಸಂಖ್ಯೆ ನಾಟಕದ ಮೂರನೆಯ ಮುದ್ರಣವನ್ನು (೧೯೬ ೬೦ರದು) ಅನುಸರಿಸಿದಿ. 


೯೨ ಮನ್ವಂತರ 


ವಸಂತ ತನ್ನ ಮಾವನಾದ ತಾತ್ಕಾಚಾರಿಯನ್ನು ಕಂಡೊಡನೆ ಅವಿವೇಕಿಯಂತೆ ಬಡಬಡಿ 
ಸುತ್ತಾನೆ. 

ಟೊಳ್ಳು ಸಮಾಜದ ಹಿನ್ನೆಲೆ; ಅದರೆದುರಿಗೆ ದಿಕ್ಕುಗೆಟ್ಟ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳು. 

ಮೊದಲ ಎರಡು ಅಂಕಗಳಲ್ಲಿ ನಾಟಕಕಾರರು ಈ ದುರ್ದೆಸೆಯನ್ನು ಅತ್ಯಂತ 
ಕುಶಲತೆಯಿಂದ ಚಿತ್ರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ಸಾಮಾಜಿಕ-ಸಮಸ್ಯೆಗಳ ಬಗ್ಗೆ ನಾಟಕ ಬರೆಯು 
ವವರ ಹೊಣೆ ದೊಡ್ಡ ದು. ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಕಟ್ಟಿದ ಕತೆಗೊಂದು ಪರಿಹಾರ ತೋರಿಸಿದರೆ 
ಸಾಲದು, ಅದರೊಡನೆ ಅದರಲ್ಲಿ ಬಣ್ಣಿಸಿದ ಸಮಸ್ಯೆಗಳಿಗೂ ಪರಿಹಾರ ಯಾವುದು 
ಎಂಬುದನ್ನು ಸೂಚಿಸಬೇಕು. ಈ ಪರಿಹಾರದ ಆವಶ್ಯಕತೆ ಮೂರನೆಯ ಅಂಕನ್ನು 
ದುರ್ಬಲಗೊಳಿಸಿದೆ. ಏಕೆಂದರೆ ತಾನು ಚಿತ್ರಿಸಿದ ಪಾತ್ರಗಳ ದುರಂತಪರಿಸ್ಥಿ ತಿಗೆ ಎದೆ 
ಗುಂದಿದವರಂತೆ ನಾಟಕಕಾರರು ಮುಖ ತಿರುವಿಬಿಡುತ್ತಾರೆ. 


ವಸಂತ ನಾಟಕದ ಕೊನೆಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ: 
ಹರಿಜನವಾರ - ಅಂತೀನಿ 
ಮಾವಾ, ಹರಿಜನವಾರ 
ಅಜ್ಜ, ಹರಿ-ಜನ್ವಾರ. 


ಜನಿವಾರ ಹರಿಯಬೇಕು. ಸಂಕುಚಿತ ಬ್ರಾಹ್ಮಣ್ಯ ಬಿಡಬೇಕು.* 

ಉತ್ತರ ಸರಳವಾಗಿದೆ. ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿದೆ. ಆದರೆ ಅದು ಸಮಂಜಸ 
ವಾಗಿದೆಯೆ? | 

'ಇಲ್ಲ' ಎನ್ನುವುದಕ್ಕೆ ನಬೀಸಾಬನ ಪಾತ್ರವೇ ಸಾಕ್ಷಿ. ನಬೀಸಾಬ ಮುಸಲಮಾನ, 
ಒಬ್ಬ ದೇವರೆದುರು ಎಲ್ಲರೂ ಸಮ ಎಂದು ಸಾರುವ 'ಸಮತಾವಾದಿ' ಧರ್ಮವನ್ನು 
ಅನುಸರಿಸುವವ. ಆದರೂ ರಾಯರು ಹರಿಜನರ ಬಗ್ಗೆ ತೋರಿಸಿದ ಕಳಕಳಿಯನ್ನು 
ಕಂಡು ಕಿಡಿಕಿಡಿಯಾಗಿದ್ದಾನೆ: 


ಅಗಿದ ಲ ಕಾರಗಿ ಇ ಥಾಲಿ ಇ) ಹ ಫಿ ಫಿ ಐತೆ pS Hop pe) 
ನಬೀಸಾಬ: ದೊಡ ರಾಯ ಸಾಬ್ರು ಹೂಲೇಲೋಕೋಕಾ ಓರ್‌ ಮಾದಗ 


ಲೋಕೋಕಾ ಪಿಚೆ, ಕಟ್ಟಿದರು ಕರಕೆ ಸುದಿ ಆಗಯಿ ಹಮಾರೇ ತಕಾ. 


ನ. WwW ಒಂ 


ಕೊಡುವಂತೆ ಶ್ರೀರಂಗರು ನಾಟಕವನ್ನೇ “ಹರಿ 


ಗಾ 
Ap 
ವ Nes 
p ಪಿ ps) “ನೆ A ಇಕಿ ಉತ ರಾಳ ನ್ಮ ಕೆ ೪ ಎ ಇರೆ ಹ ದ್ಯಾಟ್‌ ರಾ ಅವೆ 
ಕೊನಿಗೂ 'ಮೊದಲನಿಯು ಎಳ ಹರಿದುದು'. 'ಎರಡನಿಯ ಎಳೆ ಹರಿದುದು' ಎಂದು ಸಾರಿದಾ ರಿ. 


ನಾಟಕ ಮತ್ತು ಸಮಕಾಲೀನ ದೃಷ್ಟಿಕೋನ ೯೩ 


ಓ ಹೊಲೇ ಔರ್‌ ಮಾದಗಲೋಗ ಬಡೇ ಹೊಲಸ ಕಾಮ ಕರನೇ 
ವಾಲೇ [ಪುಟ ೮೫] 


ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲೇ ಇದ್ದು ಕನ್ನಡ ಕೂಡ ಮಾತನಾಡಲಿಕ್ಕೆ ಬರದಿದ್ದ ನಬೀಸಾಬ. 


ಎ ತ್ಕ 
ಹಿಂದೂ ಜನರಿಂದ ಅಸ್ಪೃಶ್ಯತೆಯನ್ನು ಮಾತ್ರ ಕಲಿತಿದ್ದಾನೆಂಬ ವ್ಯಂಗ್ಯ ಮಾರ್ಮಿಕ 


ವಾಗಿದೆ. ಆದರೆ ಈ ವ್ಯಂಗ್ಯ ಜನಿವಾರ ಹರಿಯುವುದರ ವ್ಯರ್ಥತೆಯನ್ನು ತೋರಿಸಿ 
ಕೊಟ್ಟುಬಿಡುತ್ತದೆ. ಇದು ಕೇವಲ ಬ್ರಾಹ್ಮಣಸಮಾಜಕ್ಕೆ ಹತ್ತಿದ ರೋಗವಲ್ಲ, ಭಾರತೀ 
ಯರಿಗೆಲ್ಲ ಹತ್ತಿದ್ದು. 

ವಸಂತ ಈ ಘೋಷಣೆಮಾಡುವಾಗ ತರ್ಕಕ್ಕಿಂತ ಶ್ಲೇಷಕ್ಕೆ 

ಇಲ್ಲಿ ಜನಿವಾರ ಸಾಂಕೇತಿಕವಾಗಿ ಉಪಯೋಗಿಸಲ್ಪಟ್ಟಿರಬಹುದೇ? 

ಜನಿವಾರ ಧರ್ಮದ ಕುರುಹಲ್ಲ, ಜಾತಿಯ ಕುರುಹು. ಆದ್ರರಿಂದ ಅದನ್ನು 
ಬ್ರಾಹ್ಮಣರ ದಂಭಾಚಾರ, ಅರ್ಥಹೀನ ವಿಧಿಕಾಂಡ. ಸತ್ವಹೀನ ಸಾಮಾಜಿಕ ರೀತಿ-ನೀತಿ 
ಗಳ ಸಂಕೇತವೆಂದು ಕಾಣುವದು ಅಯೋಗ್ಯವಾಗಲಾರದು. ಆದರೆ ಈ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ 
ಕೂಡ ಈ ಉತ್ತರ ಸಮಾಧಾನಕಾರಕವಾಗಿಲ್ಲ. ವಿಧಿಕಾಂಡಗಳು ಅರ್ಥಹೀನವಾಗುವದು 
ಅದನ್ನಾಚರಿಸುವವರು ಅಜ್ಞಾನಿಗಳಾಗಿದ್ದಾಗ. ಆಗ ಅರ್ಥವತ್ತಾಗಿರಬಹುದಾದ ಆಚಾರ 
ಗಳೂ ವಿಕೃತವಾಗಿಬಿಡುತ್ತವೆ. ಇದಕ್ಕೆ ವಿರುದ್ದವಾಗಿ, ವ್ಯಕ್ತಿಯಲ್ಲಿ ಔದಾರ್ಯವಿದ್ದರೆ 
ಎಂಥ ಹಳೆಯ, ಹಳಸಿದ ವಿಚಾರಗಳಿಗೂ ಜೀವಕಳೆ ಬರುತ್ತದೆ. 

ಇದಕ್ಕೆ ಸಾಕ್ಷಿ ವೇಣಕ್ಕನ ಪಾತ್ರ. 


ಇಡಿಯ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಶ್ರೀರಂಗರ ವ್ಯಂಗ್ಯಕ್ಕೆ ಈಡಾಗದಿದ್ದ ಪಾತ್ರ - ಯುಮುನಾ 
ಳೊಬ್ಬಳನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ - ವೇಣಕ್ಕನದೇ. ಅವಳ ವಿಶಾಲಹೃದಯ. ಮಾನವೀಯತೆ. 
ಪ್ರಾಮಾಣಿಕತೆಗಳ ಉದಾಹರಣೆಗಳನ್ನು ನಾಟಕದುದಕ್ಕೂ ಕಾಣಬಹುದು. ಬ್ರಾಹ್ಮಣ 
ಸಮಾಜದ ಬೇರಿಗೇ ಕೊಡಲಿಯಿಡಹೊರಟ ವಸಂತನಿಗೂ ಅವಳ ಬಗ್ಗೆ ಆದರವಿದೆ. 
[ಪುಟ ೮೦] 


ಯಮುನಾಳನ್ನು ಹೊರದೂಡುವ ಪ್ರಯತ್ನ ನಡೆದಾಗ. ಅವಳ ಜಾತಿಯ ಪ್ರಶ್ನೆ 


ತ ಮಾರುಹೋಗಿದ್ದಾ ನೆ.* 


ಇ ಅಆ 


* ನಬೀಸಾಬನ ಪಾತ್ರ ನಾಟಕರಚನೆಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಮನೋರಂಜಕವಾಗಿದೆ. ಅವನು ಬರು 
ವುದರಿಂದ “ಹರಿಜನ್ವಾರ' ಘೋಷಣೆಯ ತರ್ಕಶೂನ್ಯತೆ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಕಾಣುವದಾದರೂ ಅವನನ್ನು ರಂಗದ 
ಮೇಲೆ ತಂದದ್ದು ಶ್ರೀರಂಗರ ಕಲಾತ್ಮಕ ಪ್ರಾಮಾಣಿಕತೆಯ ಗುರುತು. ನಾಟಕದುದ್ದಕ್ಕೂ ಹೀಗೆ ಕಲಾ 
$ ಎ ಬ 
ಕಾರ ಶ್ರೀರಂಗ ಮತ್ತು ಸುಧಾರಕ ಶ್ರೀರಂಗರಲ್ಲಿ ಹೋರಾಟ ನಡೆದದ್ದು ಕಾಣುತ್ತದೆ. ಈ ಹೋರಾಟದ 
ಇನ್ನೊಂದು ಉದಾಹರಣೆ. ವೇಣಕ್ಕ. 


೯೪ ಮನ್ವಂತರ 


ಯೆದ್ದಾಗ, ಅವಳ ರಕ್ಷಣೆಗೆ ಬಂದು, "ಹೊಲೆಯರನ್ನೆಲ್ಲಾ ಮುಟ್ಟಿಸಿಕೊಳ್ಳಲಿಕ್ಕೆ ನಿಂತವರಿಗೆ 
ಜಾತಿ ಏನು ಮಾಡೋದು ತಕ್ಕೊಂಡು?' [ಪುಟ ೬೩] ಎಂದು ಗಂಡಸರಿಗೆ ಬುದ್ದಿ 
ಕಲಿಸುವವಳು ಅವಳೇ! ಅಂತಪ್ಪ ನಬೀಸಾಬನ "ನಮಾಜ'ದ ಚೇಷ್ಟೆಮಾಡಿದಾಗ, 
“ಅವನಿಂದಾದರೂ ಬುದ್ದಿ ಕಲಿತು ಇಷ್ಟು ಊಟದ ಮುಂಚೆ ಸಂಧ್ಯಾವಂದನೆ ಪೂಜೆ 
ಮಾಡಿರಿ ನೋಡೋಣ' ಎಂದು ಧರ್ಮಾಧರ್ಮಗಳಲ್ಲಿಯ ಗಡಿಗಳನ್ನು ಲೆಕ್ಕಿಸದ ಪ್ರಜ್ಞೆ 
ಯನ್ನು ತೋರಿಸುವವಳು ಅವಳೇ! [ ಪುಟ ೯೯-೧೦೦]. ಕೊನೆಗೆ ಹೊಲೆಯರ ಕೂಸು 
ಗಟಾರಿನಲ್ಲಿ ಬಿದ್ದಾಗ ಜಾತಿ ಸ್ಪೃಶ್ಯತೆಗಳ ಲೆಕ್ಕ ಮರೆತು ಓಡಿ ಹೋಗಿ ಅದನ್ನೆ ತ್ತುವವಳು 
ಅವಳೇ! (ಜನಿವಾರ ಹರಿಯಲು ಹೊರಟ ವಸಂತ ಈ ಹೊತ್ತಿಗೆ ಪಿಟ್ಟೆಂದು ಕೂಡ 
ಮಾತಾಡುವದಿಲ್ಲ.) 

ಆದರೆ ಇದೇ ವೇಣಕ್ಕ ಬ್ರಾಹ್ಮಣರ ದೂಷ್ಯ ಪದ್ಧತಿಗಳ ಜೇನುಗೂಡೂ ಆಗಿದ್ದಾಳೆ. 
ಯಮುನಾಳ ಅಡಿಗೆ ಅವಳ ಮಡಿಗೆ ಸರಿಬೀಳುವದಿಲ್ಲ. [ಪುಟ ೯]. 'ನಬೀಸಾಬನಿಗೆ 
ಚಹ ಕೊಡು' ಎಂದಾಗ ಮುಸಲಮಾನರಿಗೆ ಚಹ ಕೊಡು ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾರಲ್ಲ ತನ್ನ 
ಗಂಡ ಎಂಬ ದುಃಖ ಅವಳಿಗೆ. ಹೊಸ ಯುಗದ ತರುಣಿಯರನ್ನು ಕಂಡರೆ ಅವಳ ಮೈ 
ಉರಿಉರಿಯಾಗುತ್ತದೆ [ ಪುಟ ೭೨1. “ಚಹ ಸೋಸಲಿಕ್ಕೆ ಪಂಚೆಯ ಬದಲಾಗಿ ಹಿತ್ತಾಳೆಯ 
ಜಾಳಿಗೆ ತೆಗೊ' ಎಂದು ಗಂಡ ಹೇಳಿದಾಗ ಅವಳ ಉತ್ತರ ಬರುವದು [ತ್ವೇಷದಿಂದ]. 
[ ಪುಟ ೭೦]. ಆ ತ್ವೇಷದಲ್ಲಿ ಸಮಾಜದಲ್ಲಾಗುತ್ತಿರುವ ಬದಲಾವಣೆಗಳ ಧಿಕ್ಕಾರವೇ 
ಕಾಣುತ್ತದೆ. | 

ಹೀಗೆ ಇಲೆಕ್ಕನ್ನಿಗೆ ಕೈ ಹಾಕಿದ ತಾತ್ಕಾಚಾರಿ-ಅಂತಪ್ಪರಿಗಿಂತ ವೇಣಕ್ಕನೇ ಬ್ರಾಹ್ಮಣ 
ಸಮಾಜದ ಪೂರ್ವಗ್ರಹಗಳ ಪ್ರಾತಿನಿಧಿಕ ಸ್ವರೂಪವಾಗಿದ್ದಾಳೆ ಎನ್ನಬಹುದು. "ಹರಿ 
ಜನ್ವಾರ'ದ ಲೆಕ್ಕದಿಂದ ಅವಳು ಖಲಸ್ತ್ರೀಯಾಗಬೇಕಿತ್ತು. 

ಅದರ ಬದಲಾಗಿ ಶ್ರೀರಂಗರು ಸಾರುತ್ತಿರುವ ಹೊಸ ಪ್ರಜ್ಞೆಯ ಕೇಂದ್ರಸ್ಥಾನ 
ದಲ್ಲಿ ನಿಂತ ಉದಾತ್ತವ್ಯಕ್ತಿ ಅವಳು! ತನ್ನ ಸಮಾಜದ ಎಲ್ಲ ವೈಷಮ್ಯಗಳನ್ನು ತನ್ನ 
ಸಂಸ್ಕಾರವೆಂದು ಪ್ರಶ್ನಿಸದೆ ಸ್ವೀಕರಿಸಿದ ಈ ಹೆಂಗಸಿನ ವರ್ತನೆಯ ಬಗ್ಗೆ ಶ್ರೀರಂಗರೇ 
(ಮುನ್ನುಡಿಯಲ್ಲಿ) "ಇದೇ ಧರ್ಮದ ರಹಸ್ಯವಲ್ಲವೇ?' ಎಂದು ಕೇಳಿದ್ದಾರೆ. ಅಂದ 
ಮೇಲೆ ಬ್ರಾಹ್ಮಣರ ಆಚಾರ-ವಿಚಾರಗಳ ಬಗ್ಗೆ ವಸಂತನ (ಮತ್ತು ಶ್ರೀರಂಗರ?) 

ಸ 

ವೇಣಕ್ಕ 'ಹರಿಜನ್ವಾರ' ಘೋಷಣೆಯ ವ್ಯರ್ಥತೆಯನ್ನು ತೋರಿಸಿಕೊಡುತ್ತಾ 
ಳಂಬುದು ಇಲ್ಲ ಮುಖ್ಯವಲ್ಲ. ಮಹತ್ವದ ಮಾತೆಂದರೆ, ಅವಳ ಪಾತ್ರ ಶ್ರೀರಂಗರ 
ಸಮಾಜಸುಧಾರಕ ಉದ್ದೇಶದ ಬಗ್ಗೆಯೇ ಆಳವಾದ ಸಂದೇಹಗಳನ್ನುಂಟುಮಾಡುತ್ತದೆ. 

ಅವಳ ಪಾತ್ರನಿರೂಪಣೆಯಲ್ಲಿ (ಮತ್ತು ಶ್ರೀರಂಗರ “ಇದೇ ಧರ್ಮದ ರಹಸ್ಯ 


ನಾಟಕ ಮತ್ತು ಸಮಕಾಲೀನ ದೃಷ್ಟಿಕೋನ ೯೫ 


ವಲ್ಲವೆ?' ಎಂಬ ಪ್ರಶ್ನೆಯಲ್ಲಿ), "ಸಮಾಜ ಹೇಗೇ ಇರಲಿ, ಅದರಲ್ಲಿರುವವರು ವಿಶಾಲ 
ಹೃದಯಿಗಳಾಗಿದ್ದರೆ ಬಾಂಧವ್ಯ ಬೆಳೆದೇ ಬೆಳೆಯುತ್ತದೆ” ಎಂಬ ನಂಬಿಗೆ ಕಾಣುತ್ತದೆ. 

ಹಾಗಾದರೆ ಸಮಾಜಸುಧಾರಣೆಯ ಅಗತ್ಯವಾದರೂ ಏನು? 

ಬ್ರಾಹ್ಮಣರಂಥ ವಿಷಮ ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ಕೂಡ ಎಲ್ಲರೂ ವೇಣಕ್ಕನಂತೆ ಹೃದಯ 
ವೈಶಾಲ್ಯ ತೋರಿಸಿದರೆ ಸಾಕು, ಎಲ್ಲ ಹಗುರಾಗುತ್ತದೆ! (ಎರಡನೆಯ ಮುದ್ರಣದ 
- ಮುನ್ನುಡಿಯಲ್ಲಿ ಜನರ `ಹೃದಯಪರಿವರ್ತನೆ' ಆಗಿಲ್ಲ ಎಂದು ಶ್ರೀರಂಗರೆಂದಾಗ ಅವರೂ 
ಇದನ್ನೇ ನಂಬಿದಂತಿದೆ.) 

ಸಮಾಜದ ಹೀನತೆಯ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ ಮಾಡಿ, ಸಮಾಜಸುಧಾರಣೆಯ ಅವಶ್ಯಕತೆ 
ಯನ್ನು ತೋರಿಸಹೊರಟ ನಾಟಕ ಆ ಸದುದ್ವೇಶವನ್ನು ಬದಿಗಿಟ್ಟು ವೈಯಕ್ತಿಕ ಸದ್ವರ್ತ 
ನೆಯ ಉಪದೇಶ ಆರಂಭಿಸುತ್ತದೆ. 

ಸರಿ. . ಸಮಾಜಸುಧಾರಣೆಗೆ ಇಂಥ ಹೃದಯಪರಿವರ್ತನ ಆವಶ್ಯಕವೆಂದೇ 
ನಂಬೋಣ. ಆದರೆ ಪರಿವರ್ತನಗೊಂಡ ಹೃದಯ ಸದಾಚಾರ, ಸದ್ವರ್ತನಗಳಿಗೇ 
ಸಮಾಜ ಎಡೆಕೊಡದಿದ್ದರೆ ಏನು? ಈ ಪ್ರಶ್ನೆಗೆ ವೇಣಕ್ಕನ ಪಾತ್ರ ಉತ್ತರ ಸಲ್ಲಿಸುವದಿಲ್ಲ. 
ಏಕೆಂದರೆ ಅವಳು ಆದರ್ಶವ್ಯಕ್ತಿ ಆಗಿದ್ದುದು ನಿಜವಾಗಿದ್ದರೂ ಅವಳ ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ಆದರ್ಶ 
ವ್ಯಕ್ತಿಯಂತೆ ನಡೆದುಕೊಳ್ಳಲು ಅನುಕೂಲವಾದದ್ದಾಗಿದೆ. ಅವಳಿಗೆ ಮನೆಯಿದೆ, 
ಮಕ್ಕಳಿದ್ದಾ ರೆ, ಸ್ವಂತದ ಆರ್ಥಿಕ-ಕೌಟುಂಬಿಕ ಭವಿಷ್ಯದ ಚಿಂತೆಯಿಲ್ಲ. ಅಲ್ಲದೆ ಹರಿ 
ಜನೋದ್ಭಾರ ಆಗಬೇಕು ಎಂದು ಬಹಿರಂಗವಾಗಿ ಹೇಳಿದ ಗಂಡನಿದ್ದಾನೆ. ಆದ್ದರಿಂದ 
ಹೊಲೆಯರ ಮಗುವನ್ನು ಎಲ್ಲರ ಕಣ್ಣೆದುರಿಗೇ ಎತ್ತುವುದರಿಂದ ಅವಳ ಮಡಿ ಮೈಲಿಗೆ 
ಯಾಗುವುದೊಂದು ಬಿಟ್ಟರೆ ಅವಳಿಗೆ ಬೇರೆ ಯಾವ ಹಾನಿಯೂ ಇಲ್ಲ. 

ಆದರೆ ಅಂಥ ಹಾನಿಯಾಗುವಂಥ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯಿದ್ದರೆ ಅವಳೇನು ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದಳು? 
ಉದಾಹರಣೆಗೆ ವೇಣಕ್ಕನಿಗೆ ಮದುವೆಗೆ ಬೆಳೆದ ವತೆಗಳೊಬ್ಬಳಿದ್ದರೆ ಅವಳು ಅಷ್ಟೇ 


ಧೈರ್ಯದಿಂದ ಹೊಲೆಯರ ಕೂಸನ್ನೆತ್ತಬಹುದಾಗಿತ್ತೆ? ಶ್ರೀರಂಗರು ಅವಳನ್ನು ಇಂಥ 
ಸಂಧಿಗ್ಧ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ ಹಾಕುವದೇ ಇಲ್ಲ. ಆದ್ರರಿಂದ ತನ್ನ ಆದರ್ಶಗಳಂತೆ ನಡೆಯುವದ 
ರಿಂದ ತನ್ನ ವಿನಾಶವಾಗುವಂತಿದ್ದರೆ ಆದರ್ಶವಾದಿ ಏನು ಮಾಡಬೇಕು? ಎಂಬ 
ಮಹತ್ವದ ಪ್ರಶ್ನೆ ಬದಿಗೇ ಉಳಿಯುತ್ತದೆ. 

ಆದರೆ ಈ ಮಹತ್ವದ ಪ್ರಶ್ನೆಯೇ ನಾಟಕದ ಜೀವಾಳವಾಗಿದೆ. ನಾಟಕದ ಸ್ವರೂಪ 
ವೈಚಾರಿಕವಾಗಿದ್ದಂತೆ, ಈ ಪ್ರಶ್ನೆಯೂ ವೈಚಾರಿಕ ಉತ್ತರ ಬೇಡುತ್ತದೆ. ಅಂಥ ಉತ್ತರದ 
ಬದಲಾಗಿ ವೇಣಕ್ಕ ಭಾವನೆಯ ಉದ್ರೇಕದಲ್ಲಿ ಮಾಡಿದ ಕೃತಿ ನಾಟಕದ ಉತ್ಕಟಕ್ಷಣ 
(೮/ಗಖಲಿದಲ್ಲಿ ಬರುವದು ನಾಟಕದ ಕೇಂದ್ರಕ್ಕೆ ಭಾವನಾವಿವಶತೆಯನ್ನು ತಂದೊಡ್ಡಿದೆ. 
ಇದ್ದ ವೈಚಾರಿಕ-ಸಮಸ್ಯೆಯನ್ನು ಎದುರಿಸಲಿಕ್ಕೂ ನಾಟಕಕಾರರು ವೇಣಕ್ಕನಿಗೆ ಆಸ್ಪದ 


ರ 


ಕ. ಸಾಗ 
೯೬ ಮನ್ನಂತರ 


ಕೊಟ್ಟಿಲ್ಲ. ಹರಿಜನ-ವಿಧವೆಯಾದ ಯಮುನಾ ಅಡಿಗೆಯವಳಾಗಿರುವ ವರೆಗೆ ವೇಣಕ್ಕ 
ಳನ್ನು ಪ್ರೀತಿಯಿಂದ ನೋಡಿದಳೇನೋ ನಿಜ. ಆದರೆ ಅವಳೇ ಸೊಸೆಯಾಗಿ ಮನೆಯ 

ಒಡೆತನದ ಪಾಲುಗಾರಳಾಗಿ ಬಂದಾಗ ವೇಣಕ್ಕನ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆ ಏನಾಗಿತ್ತು? ಪ್ರೀತಿಯಿಂದ 
ಸ್ವಾಗತಿಸಿದಳೇ? ಆದದ್ದಾಯಿತೆಂದು ಒಪ್ಪಿಕೊಂಡಳೇ? ಸಿಟ್ಟಿಗೆದ್ದಳೇ? ಏನೂ ಗೊತ್ತಾ 
ಗುವದಿಲ್ಲ. ಶ್ಯಾಮ ತನ್ನ ನಿರ್ಧಾರವನ್ನು ತಾಯಿಗೆ ಹೇಳುವದಿಲ್ಲ. ಕೊನೆಗೆ ಅವನು 
ಯಮುನಾಳ ಕೈಹಿಡಿದು ರಂಗಭೂಮಿಯ ಮೇಲೆ ಬಂದಾಗ ವೇಣಕ್ಕ ಅಲ್ಲಿ ಇರುವದಿಲ್ಲ. 
ಹೀಗಾಗಿ ಅವಳ ಪಾತ್ರದಲ್ಲಿ ವೈಚಾರಿಕತೆಗೆ ಸ್ಥಾನವೇ ಇಲ್ಲವಾಗಿದೆ. 

ಹೀಗೆ ಕನ್ನಡ-ನಾಟಕ-ಪ್ರಪಂಚದ ಮರೆಯಲಾಗದ ಪಾತ್ರಗಳಲ್ಲೊಂದಾದ ವೇಣ 
ಕೃನೇ ನಾಟಕದ ದೌರ್ಬಲ್ಯಕ್ಕೆ ಕಾರಣವಾಗಿದ್ದಾಳೆ. 

ಇಲ್ಲಿ ದೊಡ್ಡರಾಯರ ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ನೋಡಿರಿ. ರಾಯರಿಗೆ ಇಲೆಕ್ಕನ್‌ ಗೆಲ್ಲುವ ಆಸೆ. 
ಆ ಆಕಾಂಕ್ಷೆಯ ಬೆನ್ನುಹತ್ತಿ ಯಮುನಾಳನ್ನು ಹೊರಗೆ ಹಾಕಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಇದೇ 
ಹೊತ್ತಿಗೆ ಯಮುನಾ ಹರಿಜನಕನ್ಯೆ, ನಾಲ್ಕು ವರ್ಷ ಬ್ರಾಹ್ಮಿಣಿಯಂತೆ ವರ್ತಿಸಿ ರಾಯರ 
ಕಣ್ಣಲ್ಲಿ ಮಣ್ಣೆರಚಿದ್ದಾಳೆಂಬ ಮಾತು ಹೊರಬೀಳುತ್ತದೆ. ಆದರೂ ದೊಡ್ಡರಾಯರು 
ಸಿಟ್ಟಿಗೆದ್ದು “ನನ್ನನ್ನು ಮೋಸಮಾಡಿದೆ' ಎಂದು ಕೂಗಾಡುವದಿಲ್ಲ. ಅವಳ ಜಾತಿಯತ್ತ 
ಲಕ್ಷ ಕೂಡ ಕೊಡುವದಿಲ್ಲ. ನಯವಾಗಿಯೇ ಮಾತನಾಡಿಸಿ, ಇಲೆಕ್ಕನ್‌ ಗೆಲ್ಲಲಿಕ್ಕೆ 
ನಿನ್ನನ್ನು ಹೊರಗೆ ಹಾಕದೆ ನಿರ್ವಾಹವಿಲ್ಲ ಎಂಬ ನಿಜವಾದ ಕಾರಣವನ್ನೇ ಕೊಡುತ್ತಾರೆ. 
ಇದರ ಮೇಲಿಂದ ಅವರಲ್ಲಿ ಸ್ವಲ್ಪವಾದರೂ ಸಜ್ಜನಿಕೆ, ಒಳಿತು ಇದೆ ಎನಿಸುತ್ತದೆ. ಆದರೆ 
ಆ ಒಳಿತನ್ನು ಬೆಳೆಸಿ ಆಚರಣೆಯಲ್ಲಿಳಿಸುವದು ಹೇಗೆ? ಅವರು ವಂಚನೆಮಾಡುವದು 
ಇಲೆಕ್ಕನ್‌ ಗೆಲ್ಲಲಿಕ್ಕೆ ವಂಚನೆ ಮಾಡದಿದ್ದರೆ ಇಲೆಕ್ಕನ್‌ ಗೆಲ್ಲುವಂತಿಲ್ಲ. ಸಮಾಜದ 
ಹೀನಸ್ಸಿತಿ ಅವರಿಗೆ ಬೇರೆ ದಾರಿಯನ್ನೇ ಬಿಡುವದಿಲ್ಲ. 

ಇದಕ್ಕೆ ಪ್ರತಿಯಾಗಿ ವಂಚನೆ ಮಾಡುವದಕ್ಕಿಂತ ಇಲೆಕ್ಕನ್ನಿಗೆ ನಿಲ್ಲದಿರುವದೇ ಲೇಸು 
ಎನ್ನುವದು ಉತ್ತರವಲ್ಲ, ಪಲಾಯನವಾದ. ರಾಜಕಾರಣವೂ ಸಮಾಜದ ಒಂದು 
ಅಂಗವೇ. ಅದರಲ್ಲಿ ನಾಗರಿಕರು ಭಾಗವಹಿಸಲಿಚ್ಛಿಸುವದರಲ್ಲಿ ತಪ್ಪಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಅಡ್ಡ 
ದಾರಿಗೆ ಬಿದ್ದ ಸಮಾಜದ ರಾಜಕಾರಣದಲ್ಲಿ ತಾನೂ ಅಡ್ಡದಾರಿಗೆ ಬೀಳದೆ ಭಾಗವಹಿಸು 
ವದು ಹೇಗೆ? ದೊಡ್ಡರಾಯರ ಎದುರಿನ ಸಮಸ್ಯೆ ಗಂಭೀರವಾದದ್ದು. 

ಅಂತೂ, ತನ್ನಲ್ಲಿಯ ಒಳ್ಳೆಯ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಬೆಳೆಸಲಿಕ್ಕೆ (ಇದೂ ಒಂದು ಬಗೆಯ 
ಹೃದಯಪರಿವರ್ತನವೆ) ಸಮಾಜ ಬದಲಾಗಬೇಕು. ಆದರೆ - ಶ್ರೀರಂಗರ ಪ್ರಕಾರ - 
ಸಮಾಜ ಬದಲಾಗಲಿಕ್ಕೆ ಹೃದಯಪರಿವರ್ತನ ಆಗಬೇಕು. 

ಈ ಅಗ್ನಿವರ್ತುಳದಿಂದ ಪಾರಾಗುವದಾದರೂ ಹೇಗೆ? 


ಇದಕ್ಕೆ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಉತ್ತರ ಸಿಗುವದಿಲ್ಲ. 


ನಾಟಕ ಮತ್ತು ಸಮಕಾಲೀನ ದೃಷ್ಟಿಕೋನ ೯೭ 


ಟ್ಟ 


ಇದು ಕೇವಲ ಇದೇ ನಾಟಕದ ತಪ್ಪಲ್ಲ. ಸಾಮಾಜಿಕ-ಸಮಸ್ಯೆಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಬರೆಯ 
ಲ್ಪಟ್ಟ ಎಲ್ಲ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲೂ ಈ ಅಸಫಲತೆ ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ. ಇದಕ್ಕೆ ಕಾರಣವೆಂದರೆ 
 ಸಾಮಾಜಿಕ-ಸಮಸ್ಯೆಗಳ ಜಟಿಲತೆ. ಈ ಸಮಸ್ಯೆಗಳಿಗೆ ರಾಜಕೀಯ, ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ, 


ಆರ್ಥಿಕ, ಸಾಮಾಜಿಕ - ಎಲ್ಲ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಗಳೂ ಕಾರಣವಾಗಿವೆ. ಗಡಿಯಾರದ ಒಳಗಿರುವ 
ಚಕ್ರಗಳಂತೆ ಈ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಗಳು ಒಂದನ್ನೊಂದು ಜೀವಂತವಾಗಿಡುತ್ತವೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಸಮಸ್ಯೆ 
. ಗಳ ಪರಿಹಾರ ಕಾಣುವದಿದ್ರರೆ ಈ ಚಕ್ರೋಪಚಕ್ರಗಳನ್ನು ಬಿಡಿಸಿ ಪರೀಕ್ಷಿಸಬೇಕು. ಆದರೆ 
ನಾಟಕದ್ದು ಹೇಗೆಂದರೂ ಪರಿಮಿತಸ್ವರೂಪ. ರಂಗಭೂಮಿಯ ಉದ್ದಗಲ. (ಹೆಚ್ಚೆಂದರೆ) 
ಮೂರು-ನಾಲ್ಕು ಗಂಟೆಗಳ ಅವಧಿ - ಇವುಗಳನ್ನು ದಾಟುವಂತಿಲ್ಲ. ಅಷ್ಟರಲ್ಲೇ ಈ 
ಪ್ರಚಂಡ ಸಮಸ್ಯೆಗಳನ್ನು ಹಿಡಿದಿಡುವದು ಸಾಹಸದ ಕೆಲಸ. ಅದಕ್ಕೆಂದೇ ಸಮಾಜ- 
ಸುಧಾರಕ-ನಾಟಕಗಳಿಗೆ "ಅರ್ಧಮರ್ಧ' ಸ್ವರೂಪ ಬಹುಮಟ್ಟಿಗೆ ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗಿದೆ. 
ಆದ್ರರಿಂದ ಸಮಾಜ-ಸುಧಾರಕ-ನಾಟಕಕಾರ ಎಚ್ಚರದಿಂದ ಹೆಜ್ಜೆಯಿಡುವದು 
ಅವಶ್ಯ. ಇದ್ರ ಸ್ವಲ್ಪ ಹೊತ್ತಿನಲ್ಲೇ ಯಾವ ಸಮಸ್ಯೆಗಳನ್ನು ಹೇಗೆ ಚಿತ್ರಿಸಬೇಕು ಎಂಬುದರ 
ಬಗ್ಗೆ ಜಾಗರೂಕತೆ ವಹಿಸಬೇಕು. ಆಗ ಮಾತ್ರ ಸಮಾಜದ ಸಂಪೂರ್ಣಚಿತ್ರ ಮೂಡದಿ 
ದರೂ ಅಡ್ಡಿ ಇಲ್ಲ. ಕೈಕೊಂಡ ಸಮಸ್ಯೆಗಳನ್ನಾದರೂ ಆದಷ್ಟು ಪೂರ್ಣವಾಗಿ ತೋರಿಸುವ 
ಯತ್ನ ಸಫಲವಾಗಬಹುದು. ಸಮಸ್ಯೆಗಳ ಮುಖಾಂತರ ಸಮಾಜದ ವೈಷಮ್ಯದ 
ಪದರುಪದರುಗಳನ್ನು ಸೂಚಿಸಿ, ಸಮಸ್ಯೆಗಳ ಪರಿಹಾರವನ್ನು ಗುರುತಿಸಬಹುದು. 
ಹರಿಜನ್ವಾ ರದ ಎರಡು ದೌರ್ಬಲ್ಯಗಳು ಇಂಥ ಸಫಲತೆಗೆ ಅಡ್ಡಬರುತ್ತವೆ. 
ಮೊದಲನೆಯ ಕಾರಣವೆಂದರೆ ಒಂದೇ ಸಲ ಹತ್ತಿಪ್ಪತ್ತು ಸಮಸ್ಯೆಗಳನ್ನೆದುರಿಸಿದ್ದು. 


ಈ WN > [5 - ೨ An 
ಅಸ್ಪೃಶ್ಯತೆ, ಜಾತಿವಾದ. ವಿಧವೆಗಳ ಪರಿಸ್ಥಿತಿ, ಅಜ್ಞಾನ, ಧಾರ್ಮಿಕ-ಸಾಮಾಜಿಕ-ದಂಭ 


ಇತ 


ಟು 
..ಎಲ್ಲ ಸಮಸ್ಯೆಗಳತ್ತ ಒಂದೊಂದಾಗಿ ಬೆರಳು ತೋರಿಸುತ್ತ ನಾಟಕ ಮುಗಿದು 


ಹೋಗುತ್ತದೆ. ಇಷ್ಟೆಲ್ಲವುಗಳನ್ನೂ ಒಮ್ಮೆಲೆ ಕಂಡಾಗ, "ನಾಟಕದ ಪರಿಮಿತ ಕಲಾತ್ಮಕ 
ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಈ ಎಲ್ಲ ಪ್ರಶ್ನೆಗಳಲ್ಲಿರುವ ಸಂಬಂಧವಾದರೂ ಏನು?” ಎಂಬ ಪ್ರಶ್ನೆ 
ಕಾಡುತ್ತದೆ 


ಎರಡನೆಯ ಕಾರಣವೆಂದರೆ ಇಡಿಯ ನಾಟಕ ನಡೆಯುವದು ಬ್ರಾಹ್ಮಣರ ಮನಿ 
ಯಲ್ಲಿ. ನಬೀಸಾಬನನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ ಉಳಿದೆಲ್ಲವರು ಬ್ರಾಹ ಣರೆ. ' (ಯಮುನಾ ಬೀರ 
'-ಜಾತಿಯವಳು ಎಂದು ಗೊತ್ತಾಗುವದು ಎರಡನೆಯ ಅಂಕಿನ ಕೊನೆಗೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಅದರಿಂದ 
ನಾಟಕದ ಬೆಳವಣಿಗೆಯ ಮೇಲೆ ಯಾವ ಪರಿಣಾಮವೂ ಆಗುವದಿಲ್ಲ. ಈ ಮುತುಕೆ 


ಬಂದಿದೆ). ಹೀಗಾಗಿ ಬ್ರಾಹ್ಮಣರ ದಂಭ, ಆತ್ಮವಂಚನೆ, ತರ್ಕಶೂನ್ಯತೆಗಳನ್ನು ಮಾರ್ಮಿಕ 


೯೮ ಮನ್ನಂತರ 


© 


ದೊಡ್ಡರಾಯರು ತಮ್ಮ ಹೆಂಡತಿಗೆ "ಹೊಸ ಸೀರೆ ಉಟ್ಟು, p೩್ಯಗೆ ಬಾ' ಅನ್ನು 
ವದೂ ದಂಭವೇ. ಆದರೆ ಇದರಿಂದ ಸಮಾಜಕ್ಕೆ ವಿಶೇಷ ಹಾನಿಯಾಗುತ್ತದೆ ಎನ್ನುವದು 
ಅತಿರೇಕದ ಮಾತಾದೀತು. ಹಾಗಾದರೆ ಯಾವ ತರಹದ ದಂಭ ಹಾನಿಕಾರಕ? ಹೇಗೆ? 
ಎಂಬುದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಬೇಕು. ಆದರೆ ಮುಖ್ಯಪಾತ್ರಗಳೆಲ್ಲ ಒಂದೇ ಜಾತಿಯವಾದ್ದರಿಂದ 
ಜಾತಿವಾದ ಇತ್ಯಾದಿಗಳ ದುಷ್ಪರಿಣಾಮವನ್ನು ಚಿತ್ರಿಸುವದು ದುಸ್ತರವಾಗಿದೆ. 

ಲ್ರೀರಂಗರಿಗೆ ಈ ಎರಡೂ ಪ್ರಶ್ನೆಗಳ ಅರಿವಿದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಹರಿಜನರ ಮತ್ತು 
ವಿಧವೆಯರ ಪರಿಸ್ಥಿ ತಿಗಳನ್ನು ತೆಗೆದುಕೊಂಡು, ಈ ಎರಡು ಸಮಸ್ಯೆಗಳಿಗೂ ರಾಯರ 
ದಂಭಕ್ಕೂ ಸಂಬಂಧಕಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ. ಹರಿಜನೋದ್ದಾ ರವಾಗಬೇಕು ಎಂದ ರಾಯರೇ 
ನಬೀಸಾಬನ ಎದುರಿಗೆ ಮಾತನ್ನು ಹಿಂದೆಗೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ಅದೇ ಪ್ರಕಾರ, ಮೋಟರರ 
ಸನಾಧಾನಕ್ಕಾಗಿ ವಿಧವೆ ಯಮುನಾಳನ್ನು ಹೊರಗೆ ಹಾಕುವ ಪ್ರಯತ್ನಮಾಡುತ್ತಾರೆ. 
ಆದರೆ ಹೀಗೆ ಈ ಮೂರು ಘಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಬಂಧಕಟ್ಟುವ ಯತ್ನ ಎಷ್ಟು ಕೃತ್ರಿಮ 
ವಾಗಿದೆ, ಪರಿಶ್ರಮಪೂರ್ವಕವಾಗಿದೆ ನೋಡಬಹುದು: 


ಯಮುನಾ ರಾಯರ ಮನೆಗೆ ಬಂದು "ನಾಲ್ಕು ವರ್ಷ ಆಗತದೆ - ಬರುವ ತುಳಸೀ 

ಮದುವೆಗೆ', [ಪುಟ ೬೧] ಅವಳು ರಾಯರಲ್ಲಿಗೆ ಬರುವ ಕಾರಣ ಹೀಗಿದೆ: 

ಯಮುನಾ: ನಾನು ಹೊಲೆಯರಾಕೆ ಇದ್ದಿರಬೇಕು ಅಂತ ನನಗೆಯೆ ವಿಚಾರ 
ಬಂದಿತು...... ಈ ಊರಲ್ಲಿ ನೀವು ಹೊಲೆಯರ ಉದ್ದಾರ ಮಾಡ 
ತೀರಿ ಅಂತ ಕೇಳಿ ನಿಮ್ಮ ಕಡೆಗೆ ಓಡಿಬಂದೆ. ಪುಟ ೬೪] 


ಅಂದರೆ ರಾಯರ ಹರಿಜನೋದ್ದಾರ ನಾಲ್ಕು ವರ್ಷಗಳ ಹಿಂದೆಯೇ ಪ್ರಸಿದ್ದ 
ವಾಗಿತ್ತು. ಈ ನಾಲ್ಕು ವರ್ಷಗಳಲ್ಲಿ ಅವರು ಮೂರು ಸಲ ಇಲೆಕ್ಕನ್ನಿಗೆ ನಿಂತು ಗೆದ್ದಿ 
ದ್ದಾರೆ. (ತಾತ್ಕಾಚಾರಿ: “ರಾಯರ ಕೆಲಸ, ಪ್ರತಿವರ್ಷ ಮಾಡತೀವಿ, ಈ ವರ್ಷ ಆದರೂ 


oc ಹೇಳಿಬರೋಣ' ಎಂದುದರ ಮೇಲಿಂದ ಇಲೆಕ್ಕನ್ನು ವಾರ್ಷಿಕವೆಂಬುದು 
ಖಂಡಿತ.) 
ಹಾಗಾದರೆ ಇದೇ ವರ್ಷದ ಇಲೆಕ್ಕನ್ನಿನಲ್ಲಿ ಒಮ್ಮಿದೊಮ್ಮೆಲೆ ಈ ಎರಡೂ 


ಸಮಸ್ಯೆಗಳು ಚರ್ಚೆಯ ವಿಷಯವಾದದ್ದು ಏಕ? 

ಯಮುನಾಳಂಥ ದಲಿತಳಿಗೆ ನಾಲ್ಕು ವರ್ಷಗಳ ಹಿಂದೆಯೇ ತಲುಪಿದ ರಾಯರ 
ಕೀರ್ತಿ ನಬೀಸಾಬನಂಥ ಊರ ಪ್ರತಿಷ್ಠಿತನಿಗೆ ಈ ವರ್ಷದ ವರೆಗೂ ತಲುಪದೆ ಉಳಿಯಿ 
ತಾದರೂ ಹೇಗೆ? 


ಇನ್ನು ಇದಿಷ್ಟೇ ಗೊಂದಲ ಸಾಕಾಗದಿದ್ದಂತೆ, ತಾತ್ಯಾಚಾರಿ “ನೀವು ನಿನ್ನಿನ ಸಭಾ 


ನಾಟಕ ಮತ್ತು ಸಮಕಾಲೀನ ದೃಷ್ಟಿಕೋನ ೯೯ 


ದೊಳಗೆ “ಹೊಲೆಯರನ್ನು ಗುಡಿಯೊಳಗೆ ಬಿಡಬೇಕೂ”ಂತ ಹೇಳಿದ್ದರ ಫಲ ಇದು' 
[ಪುಟ ೨೫] ಎಂದು ರಾಯರು ಈ ವಿಷಯವನ್ನು ಬಹಿರಂಗವಾಗಿ ಚರ್ಚಿಸಿ ಒಂದೇ ದಿನ 
: ಆದಂತೆ ಮಾತಾಡುತ್ತಾನೆ! 
ಹೀಗೆ ನಾಟಕಕಾರರು ಕಥಾಸಂವಿಧಾನದಲ್ಲಿ ಬಿಡಿಸಲಾಗದ ಗಂಟುಗಳನ್ನು ಹಾಕಿ 
ಬಿಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ. ನಾಟಕದ ಮುಖ್ಯಸಮಸ್ಯೆ ಏನು ಎಂದು ಕೇಳುವ ರಸಿಕರಿಗೆ ಇದು ಇನ್ನೂ 
ಹೆಚ್ಚು ಗೊಂದಲಕ್ಕಿಳಿಸುತ್ತದೆ. 
ಈ ಅಸಫಲತೆಯ ಇನ್ನೊಂದು ಮಗ್ಗಲು ಯಮುನಾಳ ಕತೆಯಲ್ಲಿ ಕಾಣುತ್ತದೆ. 
ನಾಟಕದ ಆರಂಭದಲ್ಲಿ ವಿಧವೆಯೆಂದು ಮಾತ್ರ ಕಂಡ ಯಮುನಾ ಎರಡನೆಯ ಅಂಕಿನ 
ಕೊನೆಗೆ ಹರಿಜನಕನ್ಯೆ ಆಗಿದ್ದರೂ ಆಗಿರಬಹುದು ಎಂಬ ಮಾತು ಬರುತ್ತದೆ. ಆಶ್ಚರ್ಯದ 
"ಮಾತೆಂದರೆ ಇದರಿಂದ ನಾಟಕದ ಮೇಲೆ ಯಾವ ಪರಿಣಾಮವೂ ಆಗುವುದಿಲ್ಲ. ಅವಳ 
ಜಾತಿ ಗೊತ್ತಾದ ಬಳಿಕ ರಾಯರು ಅವಳನ್ನು ಹೊರತಳ್ಳಿದ್ದರೆ, ರಾಯರ ದಂಭ ಮತ್ತು 
ಹರಿಜನರ .ಗೋಳು ಎರಡೂ ಕಣ್ಣಿಗೆ ಕುಟ್ಟತ್ತಿದ್ದವು. ಆಗ ಶ್ಯಾಮ ಅವಳನ್ನು ಮದುವೆ 
ಯಾಗುವ ನಿಶ್ಚಯ ಮಾಡಿದ್ದರೆ. ಅವನ ಆದರ್ಶದಲ್ಲಿ ಏಕಸೂತ್ರತೆ ಬರುತ್ತಿತ್ತು. ಆದರೆ 
ಈಗಿದ್ರಂತೆ ಅವಳ “ಜಾತಿ'ಗೆ ಮಹತ್ವವೇ ಇಲ್ಲವಾಗಿದೆ. ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲಾದರೂ ಒಂದು 
ಹರಿಜನಪಾತ್ರ ತರಬೇಕೆಂಬ ಒಂದು ಹಿನ್ನೆಣಿಕೆ ಮಾತ್ರ ಅವಳ ಇತಿಹಾಸಕ್ಕೆ ಪ್ರೇರಕವಾಗಿದೆ. 
ನಿಜವಾಗಿ ಯಮುನಾಳ ಪಾತ್ರ ಮಹತ್ವದ್ದಾಗಬೇಕಿತ್ತು. ನಾಟಕದ ಎಂಟೂ 
ಗಳಲ್ಲಿ ಸಮಾಜದ ಅನ್ಯಾಯಕ್ಕೆ ಬಲಿಬಿದ್ದವಳು ಅವಳೊಬ್ಬಳೇ. ಅವಳ ಪಾತ್ರ, 
, ವೈಷಮ್ಯದ ದುರಂತಗಳ ನಾಟಕೀಯ 
ಗಾಗಿಲ್ಲ. ರಾಯರ ಮನೆಯ ಕೆಲಸ ತಪ್ಪಿದ 


ಅನಾಥ ವಿಧವೆಯ ಭವಿತವ್ಯ ಏನು ಎಂಬ ಪ್ರಶ್ನೆಗೆ ಕೂಡ ಆಸ್ಪದ ಸಿಗದಂತೆ ಶ್ಯಾಮ 

ಅವಳನ್ನು ಮದುವೆಯಾಗಲಿದ್ದಾನೆಂಬ ಮಾತು ಆರಂಭದಲ್ಲೇ ಹೇಳಲಾಗಿದೆ. ಅಲ್ಲದೆ 

.. ಅವಳನ್ನು ಹೊರದೂಡುವ ಸನ್ನಿವೇಶದ ನಂತರ ಬರುವ ಅನ್ನದ ತಪ್ಪೇಲಿಯ ಉತ್ಕಟ 
ವೈನೋದಿಕ-ಪ್ರಸಂಗ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಮನಸ್ಸನ್ನು ಬೇರೆಡೆಗೆ ಎಳಿದುಬಿಡುತ್ತದೆ. 

ಒಟ್ಟು ಸಾಮಾಜಿಕ ಸಮಸ್ಯೆಗಳನ್ನು ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿ 


* ರೂಪಿಸುವುದರಲ್ಲಾಗಲಿ, ಅವಕ್ಕೆ ಪರಿಹಾರ ಸೂಚಿಸುವದರಲ್ಲಾಗಲಿ, ದಂಭದ ದುಷ್ಪರಿ 
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J 
:* ಹಾಮವನ್ನು ಬಣ್ಣಿಸುವುದರಲ್ಲಾಗಲಿ ನಾಟಕ ಅಸಫಲವಾಗಿದೆ. ಇಲ್ಲಿ "ಸಾಮಾಜಿಕ 
ಸಮಸ್ಯೆಗಳನ್ನು ರೂಪಿಸುವುದರಲ್ಲಾಗಲಿ' ಎಂಬ ಮಾತನ್ನು ಇನ್ನೊಮ್ಮೆ ಹೇಳಬೇಕು. 
ಏಕೆಂದರೆ ಇಲ್ಲಿಯ ವರೆಗೆ ಈ ವಿಮರ್ಶೆ `ಹರಿಜನ್ವಾರ'ವನ್ನು ಅದು ಸಮಾಜ-ಸುಧಾ 
' “ ರಣೆಯ ಆವಶ್ಯಕತೆಯನ್ನು ತೋರಿಸಹೊರಟ ನಾಟಕ ಎಂಬ ಒಂದೇ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ 


ನೋಡಿದೆ ಎಂಬುದು ನೆನಪಿನಲ್ಲಿಡಬೇಕಾದ ಮಾತು. 


೧೦೦ ಮನ್ವಂತರ 


ಆದರೆ ಇದಕ್ಕಿಂತ ಆಳವಾದ ಅರ್ಥಪಾತಳಿಯೊಂದು ಈ ನಾಟಕದಲ್ಲಿದೆ. ಮತ್ತು 
ಅದನ್ನು ಸರಿಯಾಗಿ ತಿಳಿದುಕೊಂಡಾಗಲೇ ನಾಟಕದ ಒಟ್ಟು ಸಾಧನೆ ಎಷ್ಟು ಮಹತ್ವ 
ದೆಂಬುದರ ಅರಿವಾಗುವಂತಿದೆ. 


೩: "ಹರಿಜನ್ವಾರ' .ಮತ್ತು ಮೌಲ್ಯಗಳ ಸಂಘರ್ಷ. 


ಈ ಮೊದಲೇ ಪೀಠಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಹೇಳಿದಂತೆ ಸಾಮಾಜಿಕ ವಿಷಯವನ್ನಾರಿಸಿಕೊಂಡ 
ಲೇಖಕ ಅದನ್ನು ಹೆಚ್ಚು ವಿಶಾಲವಾದ ಭಾವಗಳ, ಪ್ರಸಂಗಗಳ ಸಂಕೇತವಾಗಿ ಉಪ 
ಯೋಗಿಸುವದೂ ಸಾಧ್ಯವಿದೆ. ಈ ಉದ್ದೇಶವನ್ನೂ "ಹರಿಜನ್ವಾರ'ದಲ್ಲಿ ಕಾಣಬಹುದು. 

"ಹರಿಜನ್ವಾರ'ದಲ್ಲಿಯ ಕ್ರಿಯೆಯ ಸ್ವರೂಪ ಸಂಘರ್ಷದ್ದು. ನೂರಾರು ವರುಷ 
ನಿದ್ದೆ ಹೋಗಿ ತಮ್ಮ ಸಾಮಾಜಿಕ-ವ್ಯವಸ್ಥೆ ಸನಾತನವಾದುದರಿಂದಲೇ ಒಳ್ಳೆಯದೆಂದು 
ನಂಬಿ, ಅದೇ ಕಾರಣಕ್ಕಾಗಿ ಅದು ಶಾಶ್ವತವೆಂದು ಎಣಿಸಿದ್ದ ಬ್ರಾಹ್ಮಣ-ಸಮಾಜ ಒಮ್ಮೆಲೆ 
ಎಚ್ಚತ್ತು ಅರ್ಥವಾಗದ ಹೊಸ ಪ್ರವೃತ್ತಿಗಳನ್ನು ಎದುರಿಸಬೆ;ಕಾಗಿದೆ. ಅಂತಪ್ಪ, 
ತಾತ್ಕಾಚಾರಿ, ವಸಂತ, ಶ್ಯಾಮ ಇವರೆಲ್ಲ ಈ ಸೆಣಸಾಟದಲ್ಲಿ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ರೀತಿಯಿಂದ 
ಭಾಗವಹಿಸುತ್ತಿದ್ದಾರೆ. ಮೂವತ್ತು ವರ್ಷಗಳ ಹಿಂದೆ ಬ್ರಾಹ್ಮಣಸಮಾಜವನ್ನು ಕದಡಿದ 
ಈ ಹಳವಂಡವನ್ನೂ ನಾಟಕ ಕಣ್ಣಿಗೆ ಕಟ್ಟುತ್ತದೆ ನಿಜ. ಆದರೆ ಇದನ್ನು ಕೇವಲ ಅಂದಿನ 
ಸಮಾಜದ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯ ಚಿತ್ರವೆಂದು ನೋಡುವುದಕ್ಕಿಂತ ಯಾವುದೇ ಸಮಾಜ ತನ್ನ 
ಇತಿಹಾಸದಲ್ಲಿ ಮರಮರಳಿ ಎದುರಿಸಲೇಬೇಕಾದ ಪ್ರಸಂಗದ ಸಂಕೇತವೆಂದು ತೆಗೆದು 
ಕೊಳ್ಳಬಹುದು. ಇಂಥ ಸಂಘರ್ಷ ಕೇವಲ ಹಳೆ-ಹೊಸ ಪ್ರವೃತ್ತಿಗಳ ನಡುವೆಯೇ 
ಆಗಬೇಕೆಂದಿಲ್ಲ. ಅದು ಎರಡು ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ಪ್ರಣಾಲಿಗಳ ಎದುರಾಟವೂ ಆಗಿರ 
ಬಹುದು. 

ಇಂಥ ಎದುರಾಟದಲ್ಲಿ ಎದುರಾಳಿಗಳು ನಂಬಿದ ಮೌಲ್ಯಗಳ ಪರೀಕ್ಷೆಯಾಗುವದು 
ಅತ್ಯವಶ್ಯ. ಆದರೆ ಹುರುಡಿನ ಹುಮ್ಮಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಇಂಥ ಪರೀಕ್ಷೆ ಆಗಬಹುದು, ಆಗದೇ 
ಉಳಿಯಬಹುದು. ಒಟ್ಟು ಪರೀಕ್ಷೆಯ ಸ್ವ ರೂಪವೆಂಥದ್ದು - ಕೇವಲ ಚೇಷ್ಟೆ, ವ್ಯಂಗ್ಯ, 
ತಿರಸ್ಕಾರಗಳಿಗೆ ಮಾತ್ರ ಪರಿಸೀಮಿತವಾದದ್ದೊ. ಪರಸ್ಪರರ ಒಳಿತಿನ ಬಗ್ಗೆ ಕಳಕಳಿಯಿಂದ 
ಮಾಡಿದ ಯತ್ನವೊ - ಎಂಬುದರ ಮೇಲೆ ಸಂಘರ್ಷದ ಪರಿಣಾಮ ವಿಧ_ಂಸನೆಯೋ 
ಪುನರುಜ್ಜಿ ೀವನವೊ ಎಂಬುದು ಅವಲಂಬಿಸಿದೆ. ಫಿ 
(ಈ ಮುಂದಿನ ವಿಮರ್ಶೆಯಲ್ಲಿ "ಹಳೆ' "ಹೊಸ' ಈ ವಿಶೇಷಣಗಳನ್ನು ಆಗಾಗ್ಗೆ 


ಪಿ 


ಉಪಯೋಗಿಸಿದೆ. ಆದರೆ ಅವನ್ನು ಮೌಲಿಕವಾಗಿ - ಅಂದರೆ "ಹೊಸ'ದೇ ಒಳ್ಳೆ ಯದು. 


ನಾಟಕ ಮತ್ತು ಸಮಕಾಲೀನ ದೃಷ್ಟಿಕೋನ ೧೦೧ 


`ಹಳೆ'ಯದೆಲ್ಲ ಕೆಟ್ಟದ್ದು ಇಂಥ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ - ಬಳಸಿಲ್ಲ. ಎದುರಾಳಿ ಪಕ್ಷಗಳ ಲೇಬಲ್ಲೆಂದು 
ಮಾತ್ರ ಅವನ್ನು ಕಾಣಬಹುದು.) 

ವಸಂತನ "ಹ ಜನ್ವಾರ' ಘೋಷಣೆ ಇದೇ ಸಂಘರ್ಷದ ಒಂದು ಮಗ್ಗುಲನ್ನು 
ತೋರಿಸುತ್ತದೆ. . ವಸಂತನ ಹೊಸ ವಿಚಾರಗಳಿಗೆ, ಕಲೆಗೆ ಸಮಾಜ ಕಿವಿಗೊಡದಂತೆ 
ಅವನೂ ಸಮಾಜದ ಇತಿಹಾಸಕ್ಕೆ ಕುರುಡಾಗಿದ್ದಾನೆ. ಪುರಾಣ-ಕತೆಗಳನ್ನು ಚೇಷ್ಟೆಯ 
. ಅಸ್ತ್ಯಗಳೆಂದು ಮಾತ್ರ ಉಪಯೋಗಿಸುವ ಅವನಿಗೆ ಆ ಕತೆಗಳ ತಿರುಳು ತಿಳಿದಂತಿಲ್ಲ. 
ಆದ್ದರಿಂದಲೋ ಏನೋ ಇಡಿಯ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯೇ ಹಾಳಾಗಲೆಂದು ವಾದಿಸುತ್ತಾನೆ. 

ದೊಡ್ಡರಾಯರ ವೋಟರುಗಳು ಹರಿಜನೋದ್ಧಾ ರ, ವಿಧವಾವಿವಾಹ ಬಂದರೆ 
ಇಡಿಯ ೭ ್ರ್ರಹ್ಮಣ-ಸಂಸ್ಕೃತಿಯೇ ಮುಳುಗುವುದೆಂದು ಕಂಗಾಲಾಗಿದ್ದರೆ, ಇದಕ್ಕೆ ಪ್ರತಿ 
ಯಾಗಿ ವಸಂತ ಬ್ರಾಹ್ಮಣ-ಸಮಾಜ ಮುಳುಗಿದರೆ ಸಾಕು, ಸುಧಾರಣೆಗಳು ತನ್ನಷ್ಟಕ್ಕೆ 
ತಾನೆ ಆಗಿಬಿಡುತ್ತವೆ ಎಂದು ಸಾರುತ್ತಾನೆ. ಪಕ್ಷಗಳು ಪರಸ್ಪರ ವಿರುದ್ದವಾಗಿ ನಿಂತಂಥವು. 
ಆದರೆ ಎರಡೂ ಪಕ್ಷದವರು ಸಾಮಾಜಿಕಸಂಸ್ಥೆಗಳು ಮತ್ತು ಸಂಸ್ಕೃತಿ ಇವುಗಳಲ್ಲಿದ್ದ 
ಭೇದವನ್ನೇ ಲೆಕ್ಕಿಸುವದಿಲ್ಲ. ಅಂದರೆ ಸಾಮಾಜಿಕ ಪದ್ಧತಿಗಳೇ ಅದರ ಒಟ್ಟು ಸಂಸ್ಕೃತಿ 
ಎಂಬ ಈ (ಅರ್ಥಹೀನ) ಸಮೀಕರಣ ಜನಿವಾರ ಹರಿಯುವ ವಸಂತ ಮತ್ತು ಜನಿವಾರ 
ಧರಿಸಿದ ಕರ್ಮಠರು ಇಬ್ಬರದೂ ವಾದಸರಣಿಯ ಅಡಿಗಲ್ಲಾಗಿದೆ. i 

ಸಹಾನುಭೂತಿ ಇಲ್ಲದ ಬಡಿದಾಟದಲ್ಲಿ ಎದುರಾಳಿಗಳಾದವರ ವಿಚಾರಸರಣಿಗಳು 
ಹೇಗೆ ಒಂದಕ್ಕೊಂದು ಸಮೀಪ ಬಂದುಬಿಡುತ್ತವೆ ಎಂಬ ವ್ಯಂಗ್ಯ ಇಲ್ಲಿ ಕಾಣುತ್ತದೆ. 
ಅಷ್ಟರ ಮಟ್ಟಿಗಾದರೂ ಹರಿಜನ್ವಾರದ ಹೆಸರು ಸಮರ್ಪಕವಾಗಿದೆ. 

ಇದೇ ಪ್ರಕಾರ ಇನ್ನೊಂದು ಅಂಶ: ಸಾಮಾಜಿಕ ದೋಷಗಳನ್ನೂ ಅವುಗಳ ಕೆಡು 
ಕನ್ನೂ ತೋರಿಸಲಿಕ್ಕೆ ಕೇವಲ ಬ್ರಾಹ್ಮಣರ ಕುಟುಂಬವೊಂದೇ ಅಸಮರ್ಥವೆಂಬುದನ್ನು 
ನಾವು ಕಂಡಿದ್ದೇವೆ. ಆದರೆ ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ನಡೆದ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಸಂಗ್ರಾಮ ಚಿತ್ರಿಸಲಿಕ್ಕೆ 
ನಾಟಕದ ಕ್ರಿಯೆ ಒಂದೇ ಮನೆಯಲ್ಲಾಗುವದು ಎಷ್ಟು ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾಗಿದೆ ನೋಡಿರಿ. 

, ಏಕೆಂದರೆ ನಮ್ಮ ಸಮಾಜಕ್ಕೆ ಕುಟುಂಬವೇ ತಳಹದಿ. ಸಮಾಜದ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯನ್ನು 

ಪೀಳಿಗೆಯಿಂದ ಪೀಳಿಗೆಗೆ ಮುಂದೊಯ್ಯುವ ಮಾಧ್ಯಮ ಅದು. ಅಲ್ಲದೆ ನಮ್ಮ ಸಮಾಜ 
ದಲ್ಲಿ ವ್ಯಕ್ತಿಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಮಹತ್ವದ ಘಟಕ. ಆದ್ರರಿಂದ ಕುಟುಂಬದ ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ಸಮಾಜದ 
ಅವಸ್ಥೆಗೆ ಸಹಜವಾಗಿಯೆ ಸಂಕೇತವಾಗುತ್ತದೆ. ಶ್ರೀರಂಗರು ಈ ಸಂಕೇತವನ್ನು ಸಮಗ್ರ 
ವಾಗಿ, ಶಕ್ತಿಯುತವಾಗಿ ಉಪಯೋಗಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಹರಿಜನ್ವಾರದಲ್ಲಿ ಕಾಣುವ ಕೌಟುಂಬಿಕ 
ಸಂಬಂಧಗಳಲ್ಲಿಯ ಬದಲಾವಣೆಗಳು ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಏರಿಳಿತಗಳ ಪ್ರತಿಬಿಂಬವಾಗಿವೆ. 

ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಎರಡು ಬಳಗಗಳ ಕತೆ ಬರುತ್ತದೆ. 

ಒಂದೆಡೆಗೆ ತಾತ್ಯಾಚಾರಿ-ವಸಂತ. ಮಾವ-ಅಳಿಯ ಆಗಿದರೂ ವಸಂತ ಎಂದರೆ 


೧೦೨ ಮನ ಎಂತರ 


“ಅವರು ನನ್ನ ಹಿಂದಿನ ಜನ್ಮದ ಶತ್ರು. ನಾನು ಅವರ ಮುಂದಿನ ಜನ್ಮದ ಶತ್ರು' 
[ಪುಟ ೯೪]. ಅವರ ತಾಕಲಾಟ ಭೂತ ಭವಿಷ್ಯಗಳ ಆಮೂಲಾಗ್ರ ಪರೀಕ್ಷೆಯಾಗಬೇ 
ಗಿತ್ತು. ಆದರೆ ಕೇವಲ ಶತ್ರುತ್ವ ಮಾತ್ರ ಆಗಿದೆ. ಇನ್ನೊಬ್ಬರ ದುಃಖಕ್ಕೆ ಕಾರಣವಾಗಿದೆ. 
ವಸಂತನ ಹೆಂಡತಿ (ತಾತ್ಕಾಚಾರಿಯ ಮಗಳು) ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಬರುವದೇ ಇಲ್ಲ. 
ಆದರೆ ಅವಳ ಪಾತ್ರ ಮಾತ್ರ ಅವರಿಬ್ಬರ ಅವಿಚಾರದ ದುರಂತಪರಿಣಾಮವನ್ನು 
ಪ್ರೇಕ್ಷಕರೆದುರಿಗೆ ಬಿಚ್ಚಿ ಇಡುತ್ತದೆ. ಹೊಸ ಪ್ರವೃತ್ತಿಗಳಿಂದ ತಮ್ಮ ಸಮಾಜದ 
ಭವಿಷ್ಯತ್ತನ್ನು ಉಳಿಸಲು ಯತ್ನಿಸುವ ಬ್ರಾಹ್ಮಣರಂತೆ ತಾತ್ಕಾಚಾರಿ ಅವಳನ್ನು ತನ್ನ 
ಮನೆಯಲ್ಲೇ ಇಟ್ಟುಕೊಂಡಿದ್ದಾನೆ, ಗಂಡನಿಂದ ಬಿಡಿಸಿ. ಇಬ್ಬರಿಗೂ ತಮ್ಮ ಇಷ್ಟು 
ಸಮೂಪದ 1೬ ಆ ಹೆಣ್ಣಿನ ಸುಖಕ್ಕಿಂತ ತಮ್ಮ ದುರಾಗ್ರಹಗಳೇ ಹೆಚ್ಚು 
ಮಹತ್ವದ್ದಾಗಿದೆ. 

ಇನ್ನೊಂದೆಡೆಗೆ ರಾಯರ ಕುಟುಂಬ. ಅದರಲ್ಲಿರುವವರು ಮೂವರೇ - ರಾಯರು, 
ವೇಣಕ್ಕ ಮತ್ತು ಶ್ಯಾಮ. ಶ್ಯಾಮನಿಗೆ ತಾಯಿಯೆಂದರೆ ಪ್ರೀತಿ, ತಂದೆಯೆಂದರೆ ಎಲ್ಲಿಲ್ಲದ 
ಆದರ. (ಅವನು ನಾಟಕದ ಆರಂಭದಲ್ಲೇ ಆಡುವ ಮಾತು: “ಅಲ್ಲೊ, ವಸಂತಾ. 
ತಂದೆಯ ಕೆಲಸ ಮುಂದೆ ನಡೆಸುವದು ಮಗನ ಕರ್ತವ್ಯ ಅಲ್ಲೂ?' ಹಿಂದೂಸಮಾಜ 
ವ್ವವಸ್ಥೆ ಯ, ಕುಟುಂಬರಚನೆಯ ಅಡಿಗಲ್ಲಾಗಿದೆ ಎನ್ನಬಹುದು) ಆದರೆ ಈ ಮನೆ 
ಯಲ್ಲೂ ಬಿರುಕುಗಳು ಒಡೆಯಶತ್ತಿವೆ. ಶ್ಯಾಮ ಸಮಾಜೋದ್ದಾ ರಕ್ಕೆ ಅಣಿಯಾಗು 
ವದಕ್ಕೆ ತಂದೆಯ ಆದರ್ಶವೇ ಕಾರಣ. ಆದರೆ ಹಂಡಿ ತಂದೆಗೆ ಆಗಬಹುದಾದ ಹಾನಿ 
ಹೂ ಲೆಕ್ಕಿಸದೆ ಯಮುನಾಳನ್ನು ಮದುವೆಯಾಗುತ್ತಾನೆ. ಮದುವೆಯಾಗಲಿಕ್ಕೆ 
ಒಂದೆರಡು ದಿನಗಳ ವರೆಗಾದರೂ ಮನೆ ಬಿಟ್ಟು ಹೋಗುವ ವಿಚಾರಮಾಡುತ್ತಾನೆ. 
ದೊಡ್ಡರಾಯರಂತೂ ಸಾರ್ವಜನಿಕ ಜೀವನದ ಅಪ್ರಾಮಾಣಿಕತೆಯನ್ನು ಮನೆಗೂ 
ತಂದುಬಿಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ. ಹೆಂಡತಿ ಮಗನೊಡನೆ ಕೂಡ ಮಃ ಚ್ಹುಮರೆ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. 
ಶಸ್ತನ್ನೇ ಬೆಂಬಳಿಸಿ ಉಳಿದೆಲ್ಲದರ ಬೆಲೆ ಮರೆತ ಅವರು ಕೊನೆಗೆ ಮನೆಯ 
ಕೂಡ ಒತ್ತೆ ಇಡುವದು, ಅದೇ ಪ್ರಕಾರ ಗೃಹಸ್ಥ ಜೀವನದ ಕೇಂದ್ರದಲ್ಲಿರ 
ಹೋಟಲಿನಂತೆ ಉಪಯೋಗಿ ಸುವದು. (ಅವರು ಮನೆಗೆ ಬರು 


, ನಿದ್ರೆಗಷ್ಟೆ ಏನೋ ಅನಿಸುತ್ತದೆ) ಇವೆಲ್ಲ ಅವರ ನೈ ತಿಕ ದಿವಾಳಿಯ 
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ಶ್ಯಾಮ-ದೊಡ್ಡರಾಯರಲ್ಲಿಯ ಸಂಬಂಧ, ಕೃತಿಗೆ ಪ್ರೇರಕವಾಗಬೇಕಾದ ಮೌಲ್ಯ 
| ಡೆ ಮೂರನೆಯ ಅಂಕಿನಲ್ಲಿ ಹ 
ಸೀರೆಯ ಸಂಕೇತವನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸಿದಾ ರೆ. ಹೊಸತನ ಎಂದರೆ ಬರೆ ಹೊರಮೈಯ 
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ನಾಟಕ ಮತ್ತು ಸಮಕಾಲೀನ ದೃಷ್ಟಿಕೋನ ೧೦೩ 


ಹೆಂಡತಿಗೆ ಆಗ್ರಹಮಾಡುವ ಸನ್ನಿವೇಶ ಅವರ ಬಗ್ಗೆ ಕನಿಕರ ಹುಟ್ಟಿಸುತ್ತದೆ. ಹೊಸತ 
ರಲ್ಲಿ ಯಾವುದು ಆವಶ್ಯಕ, ಯಾವುದು ಅನವಶ್ಯಕ ಎಂಬುದು ಕೂಡ ಅವರಿಗೆ ಗೊತ್ತಾಗದೆ 
ಹೋಗಿದೆ. ಒಗೆತನದ, ನಲ್ಮೆಯ ಕುರುಹಾಗಬೇ ಕಾಗಿದ್ದ ಹೊಸ ಸೀರೆ ದಂಭದ ಪ್ರತೀಕ 
ವಾಗಿದೆ. ಈ ಸನ್ನಿವೇಶದ ಕೆಲ ನಿಮಿಷಗಳ ನಂತರ ಶ್ಯಾಮ ಯಮುನಾಳಿಗಾಗಿ ಹೊಸ 
ಸೀರೆಯೊಂದನ್ನೂ ತರುತ್ತಾನೆ; ಯಮುನಾಳ ಇಡಿಯ ೭ ಭವಿತವ್ಯವನ್ನೇ ಬದಲಾಯಿಸುವ 
. ಅವನ ನಿಶ್ಚಯದ ಪರಿಣಾಮ ಅದು. ತಂದೆ-ಮಗ ಬ್‌ ಕೆಲಸ ಒಂದೇ. ಆದರೆ 

ಅವರ ಉದ್ದೇಶದಲ್ಲಿ, ಪ್ರಾಮಾಣಿಕತೆಯಲ್ಲಿ ಇರುವ ಭೇದ ಅವರ ಕೃತಿಗೆ ಬೇರೆ ಬೇರೆ 
ಅರ್ಥ ಕೊಡುತ್ತದೆ. ಕಾರ್ಯದ ಸ್ವರೂಪಕ್ಕಿಂತ ಅದರ ಹಿಂದಿನ ಮೌಲ್ಯ ಗಳು ಹೆಚ್ಚು 
ಮಹತ್ವದ್ವೆಂಬುದನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ಒಂದೇ 'ಸಂಕೇ ತದ ಮೂಲಕವಾಗಿ ಅ ಅದ್ಭುತವಾಗಿ ತೋರಿ 
ಲಾಗಿದೆ. 

ಹಾಗಾದರೆ ಈ ಸಂಘರ್ಷದಲ್ಲಿ ವೇಣಕ್ಕ ವಹಿಸುವ ಭಾಗ ಯಾವುದು? ವೇಣಕ್ಕ 

ಕೇವಲ ಹೊಲೆಯರ ಕೂಸನ್ನೆತ್ತುತ್ತಾಳೆ. ವಿಧವೆಯ ರಕ್ಷಣೆಗೆ ಓಡುತ್ತಾಳೆ ಎಂಬುದು 
ಇಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯವಲ್ಲ. ಅವಳ ನಿಜವಾದ ಘನತೆಯಿರುವುದು ಅವಳು ಸಾಧಿಸಿದ ದ ಸಮನ್ವಯ 
ದಲ್ಲಿ. ಶ್ಯಾಮ, ರಾಯರು ಇಬ್ಬರೂ ತಮ್ಮ ಕುಟುಂಬದ ಒಕ್ಕೂಟದ ಜೀವನಕ್ಕೆ ಸ್ಪ ಸ್ಪರ್ಶಕ 
ವಾಗಿ ಸಾ ) ವತಿ ೯ಸುತ್ತಿರುವಾಗ ಅವಳು ಆ ಜೀವನದ ಗುರುತ್ವ 
ಕೇಂದ್ರವಾಗಿದ್ದಾಳೆ. ತನ್ನಲ್ಲಿ ಪರಸ್ಪರ ವಿರುದ್ದ ಪ್ರವೃತ್ತಿಗಳು ಮನೆಮಾಡಿಕೊಂಡಿದ್ದರೆ, 
ಅವುಗಳನ್ನೂ ಅವಳು ಯಾವ ರೀತಿಯಿಂದಲೂ ಮುಚ್ಚಿಡಲು ಪ್ರಯತ್ನಿ ಸುವದಿಲ್ಲ. 
(ಅವಳಲ್ಲಿ ಮತ್ತು ನಾಟಕದ ಗಂಡು-ಪಾತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯ ಭೇದ ಇದೇ.) ಅವಳಿಗೆ 
ಮಡಿಯೂ ಬೇಕು. ಹೊಲೆಯರ ಕೂಸನ್ನೆತ್ತುವದೂ ಬೇಕು. ಆದರೆ ಇಲ್ಲಿ ವಿಸಂಗತಿ 
ಯಿಲ್ಲ. ಏಕೆಂದರೆ ಅವಳಿಗೆ ಕಾಣುವದು ನೆತ್ತರ ಸುರಿಯುವ ಕೂಸು ಮಾತ್ರ; ಅದು 
ಹೊಲೆಯರದು ಎಂಬುದು ಗೌಣ ಮಾತು. ಎಂದರೆ ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ಸಂಸ್ಥೆಗಳಿಗೆಲ್ಲ 
ಮೂಕಸಮ್ಮತಿಯನ್ನಿತ್ತ ಅವಳು ಅವು ತನ್ನ ವೈಯಕ್ತಿಕ ಮೌಲ್ಯಗಳಿಗೆ ಅಡ್ಡ ಬಂದಾಗ 
ಪರಿವೆಯಿಲ್ಲದೆ ಬದಿಗೆ ಸರಿಸ ತ್ವಾಳೆ. ಜನರಿಗೆ ಭೋವಾಗಕೂಡದಂಬ ಅವಳ ಒಳ ನಂಬಿ 
ಗೆಯೇ ಗೆಲ್ಲು ತ್ತದೆ. ೯: ಮತ್ತು ವಸಂತ-ತಾತ್ಯಾಚಾರಿಗಳಲ್ಲಿ ಇರುವ ಭೇದ 
ಇದು) ಅವಳಿಗೆ ಮೌಲ್ಯಗಳು ಕೇವಲ ಸಂಪ್ರದಾಯದ ಇಲ್ಲವೆ ೨4 ೨-೪ ಎನ್ನುವಂಥ 


ತರ್ಕದ ಪ್ರಶ್ನೆಯಲ್ಲ; ಭಾವನೆ ಮತ್ತು ಕೃತಿಗಳಲ್ಲಿ ಒಕ್ಕಟ್ಟನ್ನುಂಟುಮಾಡುವ ಸಾಧನ.* 


* ನಾಟಕದ ವಿಷಯ ಹೀಗೆ ಮೌಲ್ಯಗಳ ಸಂಘರ್ಷವೆಂದು ಕಂಡಾಗ, ಸಮಾಜವನ್ನು ಎದುರಿಸುವ 
ಚ ಸಂಗ ಬಂದಿದ್ದರೆ ವೇಣಕ್ಕ ಏನು ಮಾಡುತ್ತಿ ದಳು ಎಂದು ನಾವು ಹಿಂದೆ ಕೇಳಿದ 
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ಓದ ಪ್ರಶ್ನೆ ಇಲ್ಲಿ ಏಳುವದೇ 
ಕ್ಕ ್‌ 
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೧೦೪ ಮನ ಎಂತರ 


ರಾಯರ ಮನೆಯ ಸಾಂಕೇತಿಕ ಉದ್ರೇಶ ನೋಡಿದಾಗ. ನಾಟಕ ಸಾರುವ ಸಮ 
ನ್ವಯದ ಪ್ರಜ್ಞೆಯ ಪ್ರಾತಿನಿಧಿಕ-ಸ್ವರೂಪವಾಗಿದ್ದ ವೇಣಕ್ಕ ಆ ಮನೆಯ ಒಡತಿ 
ಯಾಗಿದ್ರದ್ದೂ ಸರಿಯೆ.* ಅಲ್ಲದೆ ಆ ಉದ್ದೇಶ ಇಲೆಕ್ಕನ್ನಿನ ಬಗ್ಗೆ ಅವಳಿಗಿದ್ದ ತಿರಸ್ಕಾರಕ್ಕೂ 
ಹೊಸ ಅರ್ಥ ಕೊಡುತ್ತದೆ. ಏಕೆಂದರೆ ಇಲ್ಲಿ ಕಾಣುವ ಇಲೆಕ್ಕನ್ನು ಸಮಾಜಕ್ಕೆ ಸರಿದಾರಿ 
ಯನ್ನು ತೋರಬಹುದಾದ ಮುಂದಾಳುಗಳ ಆಯ್ಕೆಯಲ್ಲ. ಮೌಲ್ಯಗಳ ಅರಾಜಕತೆಯ 
ಬಾಹ್ಯಸ್ವರೂಪ. ಆ ಅರಾಜಕತೆಯ ಸೆಳವು ಸಂಬಂಧವಿರುವವರನ್ನು, ಇಲ್ಲದವರನ್ನು 
(ಯಮುನಾ) ಎಳೆದುಕೊಂಡು ಹೋಗುತ್ತದೆ. ರಾಯರ ಮನೆಯ ಸುತ್ತ ಥೈಮಾನು 
ಹಾಕುವ ಸುಂಟರಗಾಳಿಗೆ ವೇಣಕ್ಕ ಸ್ತಬ್ಬಕೇಂದ್ರವಾಗಿದ್ದಾಳನ್ನಬಹುದು. 

ಇದೇ ರೀತಿ ಯಮುನಾಳ ಪಾತ್ರ. ಅವಳು ರಾಯರ ಮನೆಗೆ “ಹೊರಗಿನಿಂದ” 
ಬಂದವಳು. ಮುಂದೆ ಹರಿಜನಕನೈಯಾಗಿರಬಹುದು ಎಂಬ ಮಾತು ಬಂದಾಗ ರಾಯರ 
ಬ್ರಾಹ್ಮಣಸಮಾಜಕ್ಕೂ “ಹೊರಗಿನವಳು'. ನಾಟಕದ ಕಥಾಸಂವಿಧಾನ ಯಮುನಾಳ ಈ 
`ಹೊರಗು-ಒಳಗು' ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ಇನ್ನಷ್ಟು ಸ್ಫುಟವಾಗಿಸುತ್ತದೆ. ದೊಡ್ಡರಾಯರು 
ಸುಧಾರಕರೆನ್ನಿಸಿಕೊಳ್ಳಲು ಯತ್ನಿಸುವ ವರೆಗೆ ಅವಳಿಗೆ ಅವರ ಮನೆಯಲ್ಲಿ ಸ್ಥಾನವಿದೆ. 
ಆದರೆ ತಮ್ಮ ವೋಟರರ ಕರ್ಮಠತನದ ಒತ್ತಡಕ್ಕೆ ಅವರು ಸೋತಾಗ ಅವಳು ಹೊರ 
ಬೀಳಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಆಮೇಲೆ ಹೊಸ ಪ್ರವೃತ್ತಿಗಳಿಗೆ ಮನಸೋತ ಶ್ಯಾಮ ಅವಳನ್ನು 
ಪತ್ನಿಯಾಗಿ ಸ್ವೀಕರಿಸುತ್ತಾನೆ. ರಾಯರ ಮನೆಯ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಅವಳೇ ಹೊಸ ಪ್ರವೃತ್ತಿಗಳ 


ಲ 
ಸಂಕೇತವಾಗಿದ್ದಾಳೆನ್ನಬಹುದು. ಹೊರಗಿನಿಂದ ಬಂದು ಅಲ್ಲಿ ನೆಲೆಸುತ್ತಾಳೆ. ಆದರೆ 
ಅವಳಿಗೆ ಸ್ವತಃ ಈ ಹೊಸ ಪ್ರವೃತ್ತಿಗಳ ಅರಿವು ಕೂಡ ಇದ್ದುತಿಲ್ಲ ಅವುಗಳ ಪ್ರತೀಕ 


ವಾಗುವ ಹಂಬಲವಂತೂ ಇಲ್ಲವೇ ಇಲ್ಲ. 

ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ವ್ಯಂಗ್ಯಕ್ಕೆ ಗುರಿಯಾಗದಿದ್ದ ಪಾತ್ರಗಳು ಇವೇ ಎರಡು. ಆದರೆ ಈ 
ಎರಡು ಪಾತ್ರಗಳೇ ಹಳೆ-ಹೊಸಗಳೆರಡರ ನಡುವಿನ ಸೇತುವೆಯಾಗಿದ್ದುದು ಗಮನೀಯ 
ಮಾತಾಗಿದೆ. 

'ಹರಿಜನ್ವಾರ'ದ ಈ ವಕ್ಕಣಿಕೆ ಚೈಕಾಫ್‌ನ ನ he Cherry Ochardನ್ಸು 
ನೆನಪಿಗೆ ತಂದುಕೊಡುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಅಲ್ಲಿ ಚೈಕಾಫ್‌ ಮಾನವಸ್ತಭಾವದ ಬಗ್ಗೆಯೇ 
ಆ 


ಹ ಲಿ 
ತನ್ನ ನಿರಾಶಾವಾದವನ್ನು ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ನಾಟಕದ ಕೊನೆಗೆ ಹಳೆಯ 
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* ವೇಣಕ್ಕನ ಮಾತಿನಲ್ಲಿ ದೀಪಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ಮಾತುಗಳೆಷ್ಟಿವೆ ಎಂಬುದು, ಗಮನಿಸಬೇಕಾದ 
ನಿಲ 


ರ ae) ke] 
ಮಾತು. “ಯಮುನಾ, ಒಂದು ಕಂದೀಲು ಹಚ್ಚಿಕೊಂಡು ಬಾರೆ...... ದೇವರ ಮುಂದೆ ದೀಪ ಹಚ್ಚಲಿಕ್ಕೆ 
ಆಸ್ತಾ ಇಲ್ಲ ಅವರಿಗೆ (ರಾಯರಿಗೆ)' [ಪುಟ ೪]. "ಈಗ ಕೂಡ ದೀಪ ಇರದೆಯೆ ನಿದ್ದೆ ಹತ್ತೋದಿಲ್ಲ 
ಅವನಿಗೆ (ಶ್ಯಾಮನಿಗೆ)...... ಆದರೆ ಅವರೂ ಹಾಗೆಯೆ! ವರ್ಷಾನುವರ್ಷ ಮುನಿಸಿಪಾಲ್ಲಿಿ ಯೊಳೆ 
ಗಿದರೂ ಮನೆಯೊಳಗ ಹ್ಯಾಗ ದೀಪ ಉರಿಸಬೇಕು ಗೊತ್ತಿಲ್ಲ [ಪುಟ ೪೩] 


ನಾಟಕ ಮತ್ತು ಸಮಕಾಲೀನ ದೃಷ್ಟಿಕೋನ ೧೦೫ 


ಸಮಾಜದ ಗುರುತಾಗಿದ್ದ ಚೆರ್ರಿ ಗಿಡಗಳ ಮೇಲೆ ಬೀಳುವ ಕೊಡಲಿಯ ಏಟಿನ ಸದು 
ಬರಿದಾದ ರಂಗಭೂಮಿಯನ್ನು ತುಂಬುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿ ಕಾಣುವದು ಶ್ರೀರಂಗರ ಆಶಾವಾದ: 
ನಾಟಕ ಕೊನೆಗೊಂಡಾಗ ಒಂದೆಡೆಗೆ ದೊಡ್ಡರಾಯರು, ಅಂತಪ್ಪ, ತಾತ್ಯಾಚಾರಿ ಗೋಳಿಡು 
ತ್ತಿದ್ದರೆ ಇನ್ನೊಂದೆಡೆಗೆ ನವದಂಪತಿಗಳಾದ ಶ್ಯಾಮ-ಯಮುನಾರ ಜೋಡಿ. ಇವೆಲ್ಲನ್ನು 
ನೆರಳಿನಲ್ಲಿ ಚೆಲ್ಲಿ 'ಮಡಿ ಸೀರೆಯಲ್ಲೇ ಹೊಲೆಯರ ಕೂಸನ್ನೆತ್ರಿ ಹಿಡಿದ ವೇಣಕ್ಕನ 
. ಮಾತೃತ್ವದ ಚಿತ್ರ. 

ನವಯುಗದ ಬರವಿಗೆ ಮದುವೆ, ಮಗು, ಮಾತೃತ್ವ ಮೂರೂ ಸುಂದರ ಸಂಕೇತ 
ಗಳಾಗಿವೆ. ನಾಟಕದ ಕಾಲಾವಧಿ ಕೂಡ ಈ ಸಂಕೇತಗಳನ್ನು ಸಬಲಗೊಳಿಸುವದು. 
ಮೂದಲನೆಯ ಅಂಕು ಸಂಜೆಯ ಮುಂಗತ್ತಲಲ್ಲಿ. ಯಮುನಾಳನ್ನು ಹೊರದೂಡುವ 
ಪ್ರಸಂಗ ಆಗುವದು ಮಧ್ಯರಾತ್ರಿ. ನಾಟಕ ಮುಗಿದಾಗ ಮುಂಜಾವು. 


೪: ಉಪಸಂಹಾರ, 


ಹೀಗೆ `ಹರಿಜನ್ವಾರ' ನಾಟಕ ಒಂದು ನೈತಿಕ ಕೃತಿಯಾಗಿದೆ. ನೈತಿಕ ಎಂದರೆ ನೀತಿ 
ಪಾಠ ಹೇಳುವ ಕೃತಿ ಎಂಬ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ ಅಲ್ಲ: ಮೌಲ್ಯಗಳ ಪರಾಮರ್ಶ ಹೇಗಾಗಬೇಕು, 
ವೈಯಕ್ತಿಕ ನೀತಿಗೂ ಸಾಮಾಜಿಕ ಜೀವನಕ್ಕೂ ಇರುವ ಸಂಬಂಧ ಎಂಥದ್ದು, ಇದಕ್ಕೂ 
ಆಳವಾಗಿ, ನೈತಿಕಜೀವನವೆಂದರೇನು - ಇವೇ ಮೊದಲಾದ ಪ್ರಶ್ನೆಗಳನ್ನು ರಂಗಕ್ಕಿಳಿಸುವ 
ಕೃತಿ ಎಂಬ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ. ಈ ನಾಟಕವನ್ನು ಸಾಮಾಜಿಕ-ಸಮಸ್ಯೆಗಳನ್ನು ಚರ್ಚಿಸುವ 
ದೇಶದಿಂದಲೇ ತಾವು ಬರೆದದ್ದೆಂದು ಶ್ರೀರಂಗರೇ ಹೇಳಿದ್ದರೂ ಅದರಲ್ಲಿ ಇಂಥ 
ವಿಶಾಲತರ ದರ್ಶನ ಮೂಡಿರುವದು ಅವರ ಪ್ರತಿಭೆಯ ಕುರುಹು. 
, ಯಾವ ಪ್ರತಿಭಾವಂತ ಕಲಾಕಾರನಾದರೂ, ತನಗೆ ಗೊತ್ತಾದ ಉದ್ದೇಶ ಏನೇ 
ಇರಲಿ, ಕಲಾಕೃತಿಗೆ ಹತ್ತು ಮುಖಗಳನ್ನು ಕೊಡುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಆ ಹತ್ತೂ ಮುಖಗಳಿಗೆ 
' ಒಂದೇ ಮೈ ಇರಬೇಕು. ಈ ನಾಟಕ ಎರಡೂ ಪಾತಳಿಗಳ ಮೇಲೆ ಒಮ್ಮೆಲೆ ಯಶಸ್ವಿ 
. ಯಾಗಿದ್ದರೆ ಅಮೋಘಕೃತಿಯಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ಆದರೆ ಅದು ನಾಟಕಕಾರರಿಗೆ ಸಾಧಿಸದ್ರ 
ರಿಂದ ಒಂದೇ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಒಂದೇ ಸಲ ಎರಡು ನಾಟಕಗಳು ನಡೆದ ಆಭಾಸವಾಗುತ್ತದೆ. 
ಅಲ್ಲದೆ ಈ ಎರಡು ನಾಟಕಗಳು ಪರಸ್ಪರ ಪೋಷಕವಾಗದೆ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ದಿಕ್ಕುಗಳಲ್ಲಿ 
ಎಳೆಯುತ್ತವೆ. ಇದಕ್ಕೆ ಕಾರಣವೆಂದರೆ ಈ ನಾಟಕ ಬರೆದಾಗ ಶ್ರೀರಂಗರ ತಂತ್ರವಿನ್ನೂ 
ಪೂರ್ಣ ಪಕ್ಷಸ್ಥಿತಿಗೆ ಬಂದಿರಲಿಲ್ಲ. 


[Ca 
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೧೦೬ ಮನ ಎಂತರ 


ಆದರೂ ಆ ಕಾಲದ ಕನ್ನಡ ನಾಟಕಗಳ ಮಟ್ಟವನ್ನು ನೆನೆದಾಗ, ಇದೇ ಶ್ರೀರಂಗರ 
ಈ ತಂತ್ರದ ಪ್ರಥಮ ನಾಟಕ ಎಂಬುದನ್ನು ಮನಗಂಡಾಗ ಮತ್ತು ಇಂಥ ಜಟಿಲಪ್ರಶ್ನೆ 
ಗಳನ್ನು ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಇಳಿಸಲೆತ್ಲಿಸಿದ ನಾಟಕಗಳು ಇಂದಾದರೂ ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಎಷ್ಟಿವೆ 
ಎಂಬುದನ್ನು ಆಲೋಚಿಸಿದಾಗ, ಶ್ರೀರಂಗರ `ಹರಿಜನ್ವಾರ'ದ ನಿಜವಾದ ಮಹತ್ವ 


ಮನದಟಾ ಗುತ್ತದೆ. 


ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ನವೃಪ್ಪ ಜ್ಜ 


ಶಿ ಖಲ 


[ಗಿರೀಶ ಕಾರ್ನಾಡರ “ತುಘಲಕ” ನಾಟಕದ ಅಭ್ಯಾಸ) 


ರಾಜೀನ ತಾರಾನಾಥ 


ಒಂದು ವಿಶಿಷ್ಟ ಉದ್ದೇಶವನ್ನು ಕಣ್ಣೆದುರಿಗಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ಈ ಲೇಖನವನ್ನು 
ಬರೆಯಲಾಗಿದೆ. ನಾಟಕದ ನಾಟಕೀಯತೆಯಲ್ಲಿ ("ನಾಟಕ' ಮತ್ತು "ನಾಟಕೀಯತೆ' 
: ಈ ಎರಡು ಶಬ್ದ ಗಳ ಅರ್ಥವ್ಯಾಪ್ತಿ ಯಾವಾಗಲೂ ಒಂದೇ ಆಗಿರುವದಿಲ್ಲ.) ನವ್ಯಪ್ರಜ್ಞೆ 
ಯನ್ನು ಗುರುತಿಸುವದು, ಮತ್ತು ಶ್ರೀ. ಗಿರೀಶ ಕಾರ್ನಾಡರ "ಯಯಾತಿ' ಮತ್ತು 
`ತುಘಲಕ್‌' ಈ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ನವ್ಯತೆಯ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ ದೃಷ್ಟಿಕೋನದಿಂದ ಪರೀಕ್ಷಿಸಿ, 
ಅವುಗಳ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣತೆಯನ್ನು ಚರ್ಚಿಸುವದು ಈ ಲೇಖನದ ಪ್ರಯತ್ನವಾಗಿದೆ. 

ನಾಟಕಪ್ರಕಾರದ ಪರಿಕರಗಳನ್ನು ಪರಿಶೀಲಿಸಿದಾಗ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಸಂಘರ್ಷದ 
ಸ್ಥಾನ ಮಹತ್ವದ್ರೆಂಬ ಅರಿವು ಬರದೆ ಹೋಗುವದಿಲ್ಲ. ಪಾತ್ರಗಳ ಅನುಭೂತಿಯ 
ಹಾಸುಹೊಕ್ಕಿನಿಂದ ಹುಟ್ಟುವ ಕ್ರಿಯಾಶೀಲವಾದ ಪ್ರಜ್ಞೆಯ ಮೇಲೆ ನಾಟಕ ಪೂರ್ಣ 
ವಾಗಿ ಅವಲಂಬಿಸಿರುತ್ತದೆ; ಕಾದಂಬರಿಕಾರನಂತೆ ನಾಟಕಕಾರ ನಾಟಕದ ಭಾವಲೇಖನ 
ವನ್ನು ಪೂರ್ಣಗೊಳಿಸಲು ತನ್ನ ಕೈಯಿಂದ ಏನನ್ನೂ ಹಾಕಲಾರ. ಅಲ್ಲದೆ ನಾಟಕದ 
ಪರಿಮಿತವಾದ ಕಾಲಾವಧಿಯಲ್ಲಿ ಸಂಘರ್ಷವನ್ನು ಪರಾಕಾಷ್ಠೆಗೆ ಮುಟ್ಟಿಸಿ ಚಿತ್ರಿಸುವ 
ಅವಶ್ಯಕತೆಯೂ ಅವನಿಗಿರುತ್ತದೆ. ಸಂಘರ್ಷದ ತೀವ್ರವಾದ ಪ್ರಜ್ಞೆಯನ್ನು ನಾಟಕೀಯ 
ವಾಗಿ ಬೆಳೆಸಲು ಯೋಜಿಸುವ ಒಂದು ಉಪಾಯವೆಂದರೆ, ನಾಟಕಪ್ರಜ್ಞೆಯನ್ನು ಪೃಥ 
ಕರಿಸಿ ಹಂಚಿಹಾಕುವದಾಗಿದೆ. ಈ ಪೃಥಕ್ಕರಣ ಎರಡು ಘಟ್ಟಗಳಲ್ಲಿ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. 
ಮೊದಲ ಘಟ್ಟದಲ್ಲಿ ಅದು ಪಾತ್ರ-ಪಾತ್ರಗಳ ಪರಸ್ಪರ ಭಾವವಿರೋಧದಲ್ಲಿ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ 
ವ್ಯಕ್ತವಾಗುತ್ತದೆ. ಇದಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಧ್ವನಿಪೂರ್ಣವಾದ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯೆಂದರೆ ಅದು 
ಕೇಂದ್ರಪ್ರಜ್ಞೆಯ - ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕವಾಗಿ ನಾಯಕಪಾತ್ರದ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದಲ್ಲಿ - ಕಾಣಿಸಿ 
ಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. 

 [ಹ್ಯಾಮ್ಲೆಟ್‌ನಾಟಕವನ್ನು ಉದಾಹರಣೆಗೆಂದು ನೋಡಬಹುದು. ಮೊದಲ 

ನೆಯ ರೀತಿಯ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಹ್ಯಾಮ್ಲೆಟ್‌ ಮತ್ತು ಅವನ ತಾಯಿಯ ವಿರೋಧಪೂರ್ಣ 
ವಾದ ಭಾವವಿನಿಮಯದ ಯೋಜನೆಯಲ್ಲಿ ಕಾಣುತ್ತದೆ. ಎರಡನೆಯ ರೀತಿಯ ಅಭಿ 
ಕ್ತಿ ಹ್ಯಾಮ್ಲೆಟ್‌ನ ಒಳತೋಟಿಯಲ್ಲಿಯೇ ಕಾಣುತ್ತದೆ. ಎರಡನೆಯ ರೀತಿಯ 
ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ನಾಟಕದ ಶಕ್ತಿಸ್ರೋತವಾಗಿರುವದರಿಂದ ಹೆಚ್ಚು ಮಹತ್ವದ್ದಾ ಗಿದೆ.] 

ಎರಡನೆಯ ರೀತಿಯ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ ಬಗ್ಗೆ ಹೆಚ್ಚು ವಿಸ್ತಾರವಾಗಿ ಆಲೋಚಿಸುವ 
ದಾದರೆ, ನಾಟಕಪ್ರಜ್ಞೆಯ ಪೃಥಕ್ಕರಣ ಎರಡು ಸ್ತರಗಳಲ್ಲಿ ರೂಪುಗೊಳ್ಳುವದನ್ನು 
ಕಾಣಬಹುದು. ಮೊದಲನೆಯದಾಗಿ ಅದು ನಾಯಕಪಾತ್ರದ ವಾಸ್ತವಿಕ ಸ್ವಭಾವ 


ತಟ ಜಟ! 
೧೧ ಮನ್ವಂತರ 


ಹಾಗೂ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವನ್ನು ಸೂಚಿಸುತ್ತದೆ. ಎರಡನೆಯದಾಗಿ ಅದು ಅವನ ಯೋಚನೆ, 
ಭಾವನೆಗಳನ್ನು ಮತ್ತು ಅವನ ಸಂಕಲ್ಪಿತ ಆದರ್ಶ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ ವನ್ನು ಸೂಚಿಸುತ್ತದೆ. 
ಮೊದಲನೆಯ ದೃಷ್ಟಿಯ ು೦ದ ಅವನು ಕೇವಲ "ಮನುಷ್ಯ'; ಎರಡನೆಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ 
ಅವನು “ಧೀರೋದಾತ್ತ ನಾಯಕ'. ಕೇಂದ್ರಪಾತ್ರದ ಈ ಎರಡು ಸ್ವರೂಪಗಳು ಒಂದ 
ಕ್ಕೊಂದು ಅಭಿಮುಖವಾಗಿ ಸಂಧಿಸುತ್ತವೆ; ಮತ್ತು ನಾಟಕಪ್ರಜ್ಞೆಯ ಇನ್ನುಳಿದ ಅಂಗ 
ಗಳು ಇದೇ ಗತಿಯಲ್ಲಿ ಸಂಚರಿಸುತ್ತ ಒಟ್ಟು ನಾಟಕದ ಗತಿಚಿತ್ರವನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸುತ್ತವೆ. 
ಸಂಘರ್ಷದ ಕೆಲವು ಉದಾಹರಣೆಗಳ ಮೂಲಕ ಮೇಲೆ ಹೇಳಿದ ಮಾತನ್ನೇ 
ಇನ್ನೂ ಹೆಚ್ಚು ರ ಸ್ಪಷ್ಟಪಡಿಸಬಹುದು. ನಾಯಕ- ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ ತ್ವವುಳ್ಳ ಮ್ಯಾ ಕ್‌ಬೆಥ್‌ ಮಹತ್ವಾ 
ಕುಂಕ್ಷೆಯಿಂದ. ಪ್ರೇರಿತನಾಗಿ ದೈವದ ಮೇಲೆ ಭರವಸೆಯಿಟ್ಟು. (ಜಕ್ಕಿಣಿಯರು. ಹೆಂಡತಿ, 
ಬ್ಯಾಂಕೋ, ದರ್ಶನಗಳು, ತನ್ನ ನ್ನದೇ ಆದ ತೀವ್ರವಾದ ಕಲ್ಪನಾಶಕ್ತಿ ಇವೆಲ್ಲವುಗಳಿಗೂ 
`ಕೂಡಿ 'ದೈವ' ಎಂದು ಹೆಸರನ್ನು ಕೊಡಲಾಗಿದೆ.) ತಾನು ಮಾಡಿದ ಅಪರಾಧವನ್ನು 


ದಾಟಿ ಹೋಗಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇಂಥ ಮನೋವೃತ್ತಿಗೆ ತೀರ ವಿರುದ್ದವಾಗಿ 


“ಮನುಷ್ಯ'ನಾದ ಮ್ಯಾಕ್‌ಬೆಥ್‌ ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ತನ್ನ ಕೈಮೂೊರಿ ಹೋದಾಗ ದಿಗ್ಗ,ಮೆಗೊಳ್ಳು 
೧ [= ಇ ತೆ ಈ 

ಗು ಕ್ಲ 

ತ್ತಾನೆ; ಸರಿಪಡಿಸಲು ಹೋಗಿ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ಮತ್ತಷ್ಟು ಹದಗೆಡಿಸುತ್ತಾನೆ 
(ಪೋರ್ಟರ್‌, ಮ್ಯಾಕ್‌ಡಫ್‌, ಜಕ್ಕಿಣಿಯರ ಕಣಿ ಇಂಥ ಅಂಶಗಳ ಮೂಲಕ ನಾಟಕಪ್ರಜ್ಞೆ 


ಪ್ರಥಕ್ಕರಣಗೊಂಡು ನಾಟಕದ ಬೇರೆ ಭಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಕೆಲಸಮಾಡುತ್ತದೆ.) ಶೇಕ್ಸಪಿಯರನ 
ಉಳಿದ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿಯೂ ನಾಯಕನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದಲ್ಲಿಯ ದ್ವಿಮುಖತೆಯನ್ನು ಕಾಣ 
ಬಹುದು. ಅಲೌಕಿಶಶಕ್ತಿಯುಳ್ಳ ಪ್ರಾಸ್ಟೆ ರೋ ಒಂದು ಕಡೆಗಿದ್ದರೆ, ತಂದೆಯ ದುರ್ಬಲತೆ 
ಯನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವ ಪ್ರಾಸ್ಪೆರೋ ಇನ್ನೊಂದು ಕಡೆಗೆ ಕಾಣುತ್ತಾನೆ; ಕೊರಿಯೊಲ್ಯಾನಸ್‌ 
ನಲ್ಲಿ ಧೀರೋದ್ಧತವಾದ We ಮತ್ತು ಅಹಂಭಾವದ ದೌರ್ಬಲ್ಯ ಎರಡೂ ಬೆರೆತು 
ಕೊಂಡಿವೆ. ಮಾರ್ಲೊನ ಫಾಸ,ಸ್‌ ಕೂಡ ಇಂಥ ಸಂಕಿ ೀರ್ಣವಾದ ನಾಯಕಪಾತ್ರದ 
ಇನ್ನೊಂದು ಉದಾಹರಣೆಯಾಗಿದೆ 

[ಆಯಾ ನಾಟಕಗಳ ವಿಮರ್ಶೆಯನ್ನು ಮಾಡುವದರ ಸಲುವಾಗಿ ಮೇಲಿನ 
ಉದಾಹರಣೆಗಳನ್ನು ಕೊಟ್ಟಿಲ್ಲ. ಪ್ರಸ್ತುತ ಚರ್ಚೆಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದಂತೆ. ಆ ನಾಟಕಗಳ 


ಒಂದು ಅಂಗವನ್ನು ಮಾತ್ರ ಕುರಿತು ಹೇಳಲಾಗಿದೆ.) 

ಮೇಲೆ ಹೇಳಲಾದ ಎರಡೂ ಬಗೆಯ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗಳನ್ನು ವಿಶ್ಲೇಷಿಸಿ ನೋಡಿದಾಗ 
ನಾಟಕದ ದೃಷ್ಟಿಕೋನ ಹೆಚ್ಚು ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಕಾಣುತ್ತದೆ. ನಾಟಕದ ದ್ರ 
ಯಿಂದ ಕೇಂದ್ರಪಾತ್ರದ 'ನಾಯಕ-ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ' ಅದರ 'ಮನುಷ್ಯ-ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ'ಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ 
ಮಹತ್ವದ್ದಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಮ್ಯಾಕ್‌ಬೆಥ್‌ನ ಉದಾಹರಣೆಯನ್ನೇ ಮತ್ತೆ ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳುವ 
ದಾದರೆ ಅವನು ಮನುಷ್ನನಾಗಿ ಎಂಥ ಅಪಯಶಸ್ಸನ್ನು ಅನುಭವಿಸಿದರೂ ಕೂಡ: 


ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ನವ್ಯಪ್ಪಜ್ಞಿ ೧೧೧ 


ಆ ಹೊತ್ತಿನಲ್ಲಿ ಅವನು ನಾಯಕಪಾತ್ರದ ವೈಭವ ಹಾಗೂ ಧೀರೋದಾತ್ತತೆಗಳನ್ನು 
ಉಳಿಸಿಕೊಂಡಿರುತ್ತಾನೆ, ಅಥವಾ ಅವುಗಳನ್ನು ಹೆಚ್ಚು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಪ್ರಕಟಿಸುತ್ತಾನೆ. 
: ಇನ್ನೂ ಒಂದು ಹೆಜ್ಜೆ ಮುಂದೆ ಹೋಗಿ ಹೇಳುವದಾದರೆ, ನಾಯಕ ತನ್ನ ಧೀರೋ 

: ದಾತ್ತತೆಯನ್ನು _ ಅಕ್ಷರಶಃ ಕಳೆದುಕೊಂಡಾಗ ಕೂಡ, ದುರ್ಬಲವಾದ ಮಾನುಷವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ 
ದಲ್ಲಿ ನಾಯಕನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ ಕೂಡಿಕೊಂಡಿರುವ ಸಂಗತಿಯೇ ರುದ್ರನಾಟಕದ ಮಹೋನ್ನತಿ 
ಸ ಕಾರಣವಾಗುತ್ತದೆ. 

ಆಧುನಿಕ ನಾಟಕ-ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು ಪರಿಶೀಲಿಸಿದಾಗ ಇದಕ್ಕೆ ತೀರ ವಿರುದ್ಧವಾದ 
ಪ್ರಕ್ರಿಯೆ ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ. ನವೋದಯದ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ 'ನಾಯಕ' `ಮನುಷ್ಯ ನಿಂತ 
ಮಹತ್ವದವನಾಗಿದ್ದರೆ ಆಧುನಿಕಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿ'ಮನುಷ್ಯ' “ನಾಯಕ'ನಿಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಮಹ 
ದವನಾಗಿ ಕಾಣುತ್ತಾನೆ. Samuel Becket ‘Waiting for Godot’ ಎಂಬ ನಾಟಕ 
ಈ ಮನೋವೃತ್ತಿಯನ್ನು ಪ್ರಕಟಿಸುವ ಒಳ್ಳೆಯ ಉದಾಹರಣೆಯೆಂದು ತೋರುತ್ತದೆ. 

ಈ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ವಾಸ್ತವವಾಗಿ ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕವಾದ ಪಾತ್ರರಚನೆಯೆಂಬುದೇ 
ಇಲ್ಲ. ತತ್ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ `ಮನುಷ್ಯ' ಸ್ವಪ್ರಜ್ಞೆಯ ಬಲದಿಂದ ನಾಯಕಪಾತ್ರದಲ್ಲಿ 
ವಿಸ್ತರಿಸುತ್ತ ಹೋಗಬೇಕಾದ ಪ್ರಮೇಯ ಇಲ್ಲವೇ ಇಲ್ಲ. ಈ ನಾಟಕದ ಪಾತ್ರಗಳು 
ವ್ಯಕ್ತಿಗಳಲ್ಲ; ಅವು ಅರ್ಥ ಮನುಷ್ನ-ಮಾದರಿಗಳಾಗಿ, ನಾಟಕದ ಅಂಶಗಳಂತೆ ಕೆಲಸ 
ಮಾಡುತ್ತವೆ. ಉದಾಹರಣೆಗೆ ಈ ನಾಟಕದಲ್ಲಿಯ "ಪಾ:ರೋ' ಶಕ್ತಿಯನ್ನು ನಿರೂಪಿ 
ಸುವ ಸಾಂಕೇತಿಕ ಅಂಶವಾಗಿ ಕೆಲಸಮಾಡುತ್ತಾನೆ. 

[ಮೇಲೆ ಆರಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದ ಉದಾಹರಣೆಗಳಲ್ಲಿ ಕೂಡ ಮ್ಯಾಕ್‌ಬೆಥ್‌ನಂಥವರು 
ಶಕ್ತಿಯನ್ನು ನಿರೂಪಿಸುವ ಪಾತ್ರಗಳು. ಅದಕ್ಕೆಂದೇ ಪಾ:ರೋನನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ಆರಿಸಿ 
ಕೊಳ್ಳುಲಾಗಿದೆ; ಅವನು ಶಕ್ತಿಯನ್ನು ಪ್ರತಿನಿಧಿಸುವದರ ಜೊತೆಗೆ ಖಲನಾಯಕನೂ 
ಆಗುತ್ತಾನೆ.] ಪಾ:ರೋ ಕೇವಲ ಮನುಷ್ಯನಾಗಿ ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ ಅವನ ಒಟ್ಟು ಭಾವ 

ಸ ಕೇವಲ ಶಕ್ತಿಯದೇ ಆಗಿದೆ. ನಾಯಕನಾಗಬೇಕೆನ ಸ್ನುವ ತನ್ನ ವಿಕೃತ ಮನೋ 
ಭಾವವನ್ನು ಅವನು ಶಕ್ತಿಯ ಸಂಕೇಶಕ್ರಿಂ ಯ ಮೂಲಕ ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುತ್ತಾನೆ. “ಲಕೀ' 
ತನ್ನ ವಿಜಯವೆಂಬಂತೆ ಕೊಚ್ಚಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾ ಆದರೆ ಅವನು ತೋರಿಸಿಕೊಂಡಷ್ಟೂ 

ಅವನ ಶಕ್ತಿಪ್ರದರ್ಶನ ಅಸಂಬದ್ಧವಾಗಿ ಕಾಣ ತೆ ಅವನು "ಲಕೀ'ಗೆ "ವಿ ~~ 
ಎಂದು ಆಜ್ಲೆಯನ್ನೀಯುವಾಗ ಈ ಅಸಂಬದ್ಧತೆ ತನ್ನ ಪರಾಕಾಷ್ಠೆಗೆ ಮುಟ್ಟುತ್ತ 
ಇನ್ನೊಂದು ಸಾಹಿತ್ಯಪ್ರಕಾರವಾದ ಕಾದಂಬರಿಯಲ್ಲಿಯ ಉದಾಹರಣೆ ಜೇಕಿದರ 
ಜೇಮ್ಸ ಜಾಯಿಸ್‌ನ "ಯುಲಿಸಿಸ್‌'ದಲ್ಲಿಯ ಬ್ಲೂಮ್‌ನ ಪಾತ್ರವನ್ನು ನೋಡಬೇಕು. 
ಅವನು ಮಧ್ಯಮವರ್ಗಕ್ಕೆ ಸೇರಿದ ಪುಕ್ಕ ಮನುಷ್ಯ, ಇಂಥವನು ಮಹಾಕಾವ್ಯವೊಂದರ 
ಯಾತ್ರೆಯಲ್ಲಿ ಭಾಗವಹಿಸುತ್ತ ಅದರ ವಿವರಗಳನ್ನೆಲ್ಲ ಅನುಭವಿಸುವ ಸಂಗತಿಯೇ, 


೧೧೨ ಮನ ತರ 


ಅವನು ಮನುಷ್ಯನಾಗಿ ನಾಯಕನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವನ್ನು ಬಯಸಿ ಅಭಿನಯಿಸುತ್ತಾನೆನ್ನುವ 
ಮಾತಿಗೆ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿದೆ. ಆದರೆ ನಾಯಕನಾಗಬೇಕೆನ್ನುವ ಹಂಬಲ ಅವನಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಾ 
ದಷ್ಟೂ ಅವನ "ಮಾನುಷ-ದೌರ್ಬಲ್ಯ'ದ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ ಹೆಚ್ಚು ಹೆಚ್ಚು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತದೆ. 

ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಹೇಳುವದಾದರೆ, ನಾಯಕ-ಪಾತ್ರಕ್ಕಿಂತ ಮನುಷ್ಯ-ಪಾತ್ರ ಆಧುನಿಕ 
ಸಾಹಿತ್ಯದ ಪ್ರವೃತ್ತಿಯನ್ನು ನಿಶ್ಚಿತಗೊಳಿಸಿರುವಂತೆ ತೋರುತ್ತದೆ. ಇಂಥ ವಿಪರೀತ 
ವಾದ ಭಾವಯೋಜನೆಯ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ಬಂದ ಕೆಲ ಮಾತುಗಳನ್ನು ಕುರಿತು ಇಲ್ಲಿ 
ಹೇಳಬಹುದಾಗಿದೆ. 

(೧) ಮೊದಲನೆಯದಾಗಿ ಇಡೀ ಕೃತಿಯಲ್ಲಿ ಆತ್ಮಪ್ರಜ್ಞೆ ಒಡೆದು ಕಾಣುವಂತಿರು 
ತ್ತದೆ. (ಒಂದು ಅವಸ್ಥೆಯನ್ನು ವರ್ಣಿಸುವಾಗ ವ್ಯಂಗ್ಯವಾದ ಆತ್ಮಚಿಂತನೆ ಸಹಜವಾಗಿ 
ಬಂದುಬಿಡುತ್ತದೆ.) ಪ್ರಾಚೀನಕಾಲದ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ, ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ, ಭಾವಾತಿರೇಕವನ್ನು 
ನಿಯಂತ್ರಿಸುವ ಹರಿತವಾದ ವ್ಯಂಗ್ಯ ಕಾಣುತ್ತಿದ್ದರೂ ಅದು ಕೃತಿಯಲ್ಲಿ ಒತಪ್ರೋತ 
ವಾಗಿರುವದಿಲ್ಲ. ಆಧುನಿಕ ಕೃತಿಗಳಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ವಸ್ತುವಿನ್ಯಾಸದಿಂದ ಹಿಡಿದು ಭಾಷೆಯ 
ವರೆಗೆ ಎಲ್ಲವೂ ವಿಡಂಬನದಿಂದ ತುಂಬಿಕೊಂಡಿರುತ್ತದೆ. ಹಳೆಯ ನಾಟಕ ಕೆಲವೊಂದು 
ಕಡೆಗೆ ಇದನ್ನು ಪಾತ್ರಗಳ ಭಾವನೆಗಳ ಹೊಕ್ಕುಬಳಕೆಯಿಂದ ಸಾಧಿಸುತ್ತದೆ. (ಉದಾ 
ಹರಣೆಗೆ ಮ್ಯಾಕ್‌ಬೆಥ್‌ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಪೋರ್ಟರ್‌ ದೃಶ್ಯ, ಹ್ಯಾಮ್ಲೆಟ್‌ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಗೋರಿ 
ಗಳನ್ನು ಅಗೆಯುವ ದೃಶ್ಯ ಇತ್ಯಾದಿ.) 

(೨) ವೈಭವರಹಿತವಾದ ಮನುಷ್ಯನ ಮಟ್ಟದಲ್ಲಿ ಪ್ರಜ್ಞೆಯ ಪೃಥಕ್ಕರಣವಾಗಿ, 
ಅವೆರಡೂ ಪ್ರಜ್ಞೆಯ ಭಿನ್ನ ಘಟಕಗಳ ನಡುವೆ ತೀವ್ರವಾದ ಸಂಘರ್ಷವನ್ನು ಕಾಣ 
ಬಹುದು. | 


ಆಧುನಿಕ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಇಂಥ ಪ್ರವೃತ್ತಿಯ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಕಾರ್ನಾಡರ 'ಯಯಾತಿ' 
ಮತ್ತು “ತುಘಲಕ್‌' ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಇಟ್ಟು ನೋಡಬಹುದು. "ಯಯಾತಿ' ಬಹುಶಃ 
ಉರ್ವರತೆಯ ಕರ್ಮಕಾಂಡಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ಒಬ್ಬ ಪೌರಾಣಿಕ ವ್ಯಕ್ತಿಯಾಗಿದ್ದಾನೆ. 
ಇಂಥ ಪೌರಾಣಿಕ ಪಾರ್ಶ್ವಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ "ಪುರು' ಮನುಷ್ಯನ ಸಾಮಾನ್ಯತೆಯ ಅಂಶ 
ಗಳನ್ನು ತಂದುಬಿಡುತ್ತಾನೆ. ಈ ಸಂಗತಿಯ ನೆಲೆಯನ್ನು ಕೆಳಗೆ ಉದ್ದರಿಸಿದ ಮಾತು 
ಗಳಲ್ಲಿ ಸರಿಯಾಗಿ ಗುರುತಿಸಬಹುದು: 


ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ನವ್ಯಪ್ಪಜ್ಞೆ ೧೧೩ 


ಪುರು: ಚಿತ್ರಲೇಖೆಯ ಸ್ವಯಂವರದಲ್ಲಿ ಮೊದಲು ಧನುರ್ವಿದ್ಯೆಯ ಪಣವ 
ನ್ನಿಟ್ಟಿದ್ದರು. [ಇದು ಸಂಕ್ಷೇಪವಾದ ಪೌರಾಣಿಕ ಹಿನ್ನೆಲೆ, ಮಹಾಕಾವ್ಯ 
ಗಳಲ್ಲಿಯ ವೀರಸಂಪ್ರದಾಯದ ಒಂದು ಪ್ರತೀಕ.] ಆಮೇಲೆ ಕೊನೆಯ 
ಗಳಿಗೆಗೆ ತೆಗೆದರು. 

ಯಯಾತಿ: ಏಕೆ? 

ಪುರು: ನನಗೂ ವಿಚಾರ ಹೊಳೆಯಲಿಲ್ಲ. ಹೊಳೆದಿದ್ದರೆ ಸ್ವಯಂವರಕ್ಕೆ ಹೋಗು 
ತ್ತಿರಲಿಲ್ಲ. ಚಿತ್ರಲೇಖೆ ಚಂದ್ರವಂಶದ ಯುವರಾಜನಿಗೇ ಮಾಲೆ ಹಾಕ 
ಬೇಕು, ಆರ್ಯಾವರ್ತದ ಸಾಮ್ರಾಜ್ಞಿಯಾಗಬೇಕು ಎಂದು ಅವಳ 
ತಂದೆಯ ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಇತ್ತಂತೆ. ಚಂದ್ರವಂಶದ ಯುವರಾಜನಿಗೆ ಧನು 
ರ್ವಿದ್ಯೆಯ ಪರೀಕ್ಷೆ ಏನು ಕಠಿಣ ಎಂದು ಅದನ್ನಿಟ್ಟರಂತೆ. ಆದರೆ ನನ್ನ 
ಶೌರ್ಯ ತಿಳಿದೊಡನೆ ಅದನ್ನು ತೆಗೆದುಹಾಕಿದರಂತೆ. ಹೀಗೆ ಚಂದ್ರವಂಶಕ್ಕೆ 
ಸನ್ಮಾನಮಾಡಿದರು. ನಿನ್ನ ಕೀರ್ತಿಗೆ ಸನ್ಮಾನಮಾಡಿದರು. ನನಗಲ್ಲ ನಿನಗೆ 
ಮದುವೆ ಮಾಡಿಕೊಟ್ಟಂತೆ ಇತ್ತು. 


ಈ ಪ್ರವೃತ್ತಿ ಇಡೀ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಹಾಸುಹೊಕ್ಕಾಗಿದೆ. ಒಂದು ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ 
ಪುರುವಿನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ ಬೆಲೆ ಇಳಿದು ಹೋದದ್ದು. ಅಂಥ ಪುರು ತನ್ನ ಯೌವನವನ್ನು 
ಶುದ್ದವಾಗಿ ಪೌರಾಣಿಕ -ವ್ಯಕ್ತಿಯಾದ ಯಯಾತಿಗೆ ದಾನಮಾಡುವ ಪ್ರಸಂಗದಿಂದ 
ಯಯಾತಿಯ ಪೌರಾಣಿಕ-ವೀರಜೀವನ ಮತ್ತು ಪುರುವಿನ ದುರ್ಬಲವಾದ ಮಾನುಷ 
ಜೀವನ ಇವೆರಡರ ಇತಿಮಿತಿಗಳನ್ನೂ ಸರಿಪಡಿಸಲಾಗಿದೆ. ಚಿತ್ರಲೇಖೆಯ ಪ್ರಸಂಗದಿಂದ 
ಬಂದೊದಗುವ ಸಂಕಟಕ್ಕೆ ಇವರಿಬ್ಬರ ಪರಸ್ಪರ ಪ್ರಭಾವದ ಹಾಸುಹೊಕ್ಕಿನಿಂದ ಕೆಲ 
ಮಟ್ಟಿಗೆ ಪರಿಹಾರ ಬಂದೊದಗುತ್ತದೆ. 


[ಭಾವದ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಗಳ ಹೋಲಿಕೆಗಾಗಿ ಜಿರಾದೋವಿನ (Giraudoux) 
“Tiger at the gates’ ಎಂಬ ನಾಟಕದಲ್ಲಿಯ ಹೆಕ್ಟರ್‌ ಮತ್ತು 'ಯಯಾತಿ' ನಾಟಕದ 
ಪುರು ಇವರಿಬ್ಬರನ್ನೂ ನೋಡಬಹುದು.] 

“ತುಘಲಕ್‌' ನಾಟಕದ ಸಮಸ್ಯೆಯನ್ನು ಕುರಿತು ಹೀಗೆ ಹೇಳಬಹುದು. ಆದರ್ಶದ 
ಸಂಕಲ್ಪದಿಂದ ಪ್ರೇರಿತನಾದ ನಾಯಕನೊಬ್ಬ ತನ್ನ ಮಾನುಷದೌರ್ಬಲ್ಯದಿಂದ ಮಾಡುವ 
ತಾಮಸಕೃತ್ಯವೊಂದನ್ನು, ಸ್ವಯಂಕಲ್ಪಿತವಾದ ಆದರ್ಶಕ್ಕೆ ಹೇಗೋ ಹೊಂದಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ 
ಪ್ರಯತ್ನ ಇಲ್ಲಿ ಕಾಣುತ್ತದೆ. ಮುಹಮ್ಮದ ಶಹಾಬುದೀನನನ್ನು ಕೊಲೆಮಾಡುವ 


ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ ನಾಟಕದ ವಿಶಿಷ್ಟ ಸಂಘರ್ಷವನ್ನು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಗುರುತಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ. 


೧೧೪ ಮನ್ವಂತರ 


ಮುಹಮ್ಮದ: ಕೆಲವು ಅಮೂರರು ಪ್ರಾರ್ಥನೆಯ ಹೊತ್ತಿಗೆ ಅರಸನನ್ನು ಕೊಲ್ಲುವ 
ಯತ್ನ ಮಾಡಿದರು. ಆದರೆ ಶಹಾಬುದ್ರೀನ ತನ್ನ ಶೌರ್ಯದಿಂದ 
ಅರಸನ ಪ್ರಾಣವನ್ನು ಉಳಿಸಿದ. ಅರಸನನ್ನು ಕಾಪಾಡುವದಕ್ಕಾಗಿ 
ಕಾದುತ್ತ ತೀರಿಕೊಂಡ. 


ಈ ಮಾತುಗಳು ಒಂದು ರಾಜಕೀಯ ಕೊಲೆಯನ್ನು (ಮುಹಮ್ಮದ `ಮನುಷ್ಯ'ನಾಗಿ 
ಮಾಡುವ ಕೆಲಸ) ಒಂದು ಸುಸಂಸ್ಕೃತ ಆಚಾರವನ್ನಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸುವ ಮಾತುಗಳಾ 
ಗಿವೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಮುಹಮ್ಮದ ತನ್ನ ಆದರ್ಶಕ್ಕೆ ಸರಿಯಾಗಿ ಯಾವ ರೀತಿಯ ವಸ್ತುಸ್ತಿ 
ಯನ್ನು ಬಯಸುತ್ತಾನೆಂಬ ಕಲ್ಪನೆ ಇದರಿಂದ ಕೂಡಲೆ ಬರುತ್ತದೆ. ಕೊಲೆಯಾದ ತಕ್ಷಣ 
ಮುಹಮ್ಮದ ಈ ಮಾತುಗಳನ್ನಾಡುತ್ತಾನೆ: 


೨ 
ಅ 


ಮುಹಮ್ಮದ: ನಾನು ಪಟ್ಟವೇರಿದಾಗ ಎಂತಹ ಆಸೆ ಕಟ್ಟಿದ್ದೆ. ನನ್ನ ರಾಜ್ಯದಲ್ಲಿಯ 
ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಕಾರ್ಯ ಪ್ರಾರ್ಥನೆಯಾಗಬೇಕು. ಪ್ರತಿಯೊಂದು 
ಪ್ರಾರ್ಥನೆ ಅರಿವೊಂದರ ಮೆಟ್ಟಿಲಾಗಬೇಕು. ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಮೆಟ್ಟಿಲು 
ದೇವರ ಸನಿಹಕ್ಕೆ ಒಯ್ಯಬೇಕು. 


ಮುಹಮ್ಮದನಿಗೆ ತನ್ನ ಚೇತನದಲ್ಲಿ ಬಿಟ್ಟ ಬಿರುಕಿನಿಂದ. ದ್ವಿಧಾವೃತ್ತಿಯಿಂದ 
ಅಕ್ಕಸ ಉಂಟಾಗುತ್ತದೆ. ಅದರ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ಅವನು ಈ ನಿರ್ಣಯಕ್ಕೆ 
ಬರುತ್ತಾನೆ: 


ಈ ಬಗೆಯ ನಿರ್ಣಯದ ಅಸಂಬದ್ದತೆ ಕಣ್ಣಿಗೆ ಹೊಡೆಯುವಷ್ಟು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿದೆ. 
ದೂ ತಿಳಿದೂ, ಬೇಕೆಂದೇ ಮಾಡಿರುವ 'ಅಪ ಧದ ಕೃತ್ಯ, ಪ್ರಾ ್ರಯಶ್ಚಿತ್ತದ ನಿಲುವಿಗೆ 
ವಿರುದ್ಧವಾಗಿರುವ ಇನ್ನೊಂದು ಮನ ಚತ ಅವನಲ್ಲಿ ರೂಪಿಸುವಂತಿದೆ. 
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ಮೇಲಿನ ಮಾತುಗಳನ್ನು ಪುನಃ ಹ ಪರಿಶೀಲಿಸಿದಾಗ ಒಂದು ಸಂಗತಿ ಹೊಳೆಯು 
ವಂತಿದೆ. ಮ ಕಾ 'ಮನುಷ್ಯ'ನಾಗಿ ಎಸಗಿದ ತ್ರ ಗಳ ಪರಿಣಾಮ, ಮಾನಸಿಕ 
ವಿಕಾಸವನ್ನು, ಅವನ ಅಂತರಂಗದಲ್ಲಿ [ಕೂಡ ಪಡೆಯುವದಿಲ್ಲ. ಅವನ “ನಾಯಕತ್ತ' ಅಡಿ 
ಯಾಗಿ ಈ ಬೆಳವಣಿಗೆಯನ್ನು ತಡೆದುಬಿಡುತ್ತದೆ. ತ 


ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಯ ಅಸಂಬದ್ಧತೆಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಈ ನಾಟಕ ನವ್ಯಪ್ರಜ್ಞೆಯನ್ನುಳ್ಳ 
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ಜಪ ನಾಟಕ'ಗಳ ಮಾದರಿಯದಾಗಿದೆ. ಒಂದು ರೀತಿಯಿಂದ ಅಸಂಬದ್ಧ ತೆಯ 
ಲ್ರನೆಯನ್ನು (ಸಾಹಿತ್ಯ ದಲ್ಲಿ) ಹೀಗೆ ವಿವರಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ. ಜೀವನದ ಶೀರ ನಿರ್ಣಾ 
ತಃ ಕ್ಷಣಗಳಲ್ಲಿ, ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಲ್ಲಿ, ಮನಸ್ಸಿನ ಭಾವಕ್ಕೆ ಉಚಿತವಾದ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ 
ಯನ್ನು ಕೊಡಲು ಸಾಮರ್ಥ್ಯವಿಲ್ಲವಾಗುವದು. ಗ ಅ ಅಸಾಮಥ್ಯ ೯ದ ಅರಿವು ಆಧುನಿಕ 
ಬರಹಗಾರರಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚು ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ. ಜೇಮ್ಸ ಜಾ:ಯ್ಸನ "ಯುಲಿಸಿಸ್‌' 
ಕಾದಂಬರಿಯಲ್ಲಿಯ ಬ್ಲೂ ಮ್‌ ತನ್ನ ಸ ಸ್ಮಶಾನಯಾತ್ರೆಯಲ್ಲಿ, ತನ್ನ ಸ” 
ಗಳನ್ನು ಪ್ರಸಂಗಕ್ಕೆ ಉಚಿತವಾಗಿ ಅನುಭವಿಸಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಅ 


ಲಕ್ಷ್ಯವೆಲ್ಲ ತನ್ನ ಕಿಸೆಯಲ್ಲಿಯ ಸಾಬಾಣದ ಕಡೆಗೇ ಇರುತ್ತದೆ. ನೈಜವಾದ ಭಾ 
ದೀಪನ ಮತ್ತು ಅದರ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಇವುಗಳ ನಡುವಿನ ವಿಷಮತೆಯ ಅರಿವು ಎಲಿಯಟ್‌ನ 


ಕಾವ್ಯದಲ್ಲಿ ಯಾವಾಗಲೂ ಕಾಣುತ್ತದೆ. “೪7೩666 1೩nd” ಆದ ಮೇಲೆ ಅವನು ಬರೆದಿರುವ! 
ಕಾವ್ಯ ಮತ್ತು ಅವನ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಈ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ ಸಮಸ್ಯೆ ಹೆಚ್ಚು ಪ್ರಮುಖವಾಗಿ] 
ಕಾಣುತ್ತ ದೆ. “೦೬೫/10 ಕಾದಂಬರಿಯಲ್ಲಿ ಕಾಮೂ (GE ಈ "ಅಸಂಬದ್ಧ ಭಾವ 

ವ್ಯಾಪಾರದ ಸೀಮೆಯನ್ನು ಮುಟ್ಟಿರುವದಲ್ಲದೆ ಅದರ ಅಸಂಬದ್ಧತೆಯನ್ನು ಪ್ರತೀ] 
ಕಾತ್ಮಕವಾಗಿ ಅಭಿನಯಿಸಿ ತೋರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆ ಕಾದಂಬರಿಯ ನಾಯಕ ಅರಬನನ್ನು 
ಕೊಂದದ್ದೇಕೆಂದು ಕೇಳಿದಾಗ ಕೊಡುವ ಉತ್ತರ: (The Sun was very hot) 
ಈ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾಗಿದೆ. ನಾಯಕನ ಧೀರೋದಾತ್ತತೆ ಮತ್ತು ಮನು 
ಷ್ಯತ್ತಗಳೆರಡೂ ತು ಮಟ್ಟಕ್ಕೆ ಬಂದು ಮೂಡುತ್ತವೆ. ಅಂದರೆ ಅವನು 
ಎಸಗಿದ ಕೃತ್ಯ - ಕೊಲೆ - ನಾಯಕನ ಮಟ್ಟದಲ್ಲಿ: ಅದಕ್ಕೆ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯನ್ನು ಕೊಡು 
ವಾಗ ಅವನು ಮನುಷ್ಯನಾಗುತ್ತಾನೆ. ಸರಿಯಾಗಿ ಈ ಎರಡೂ ಪ್ರವೃತ್ತಿಗಳಿಗೆ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ 
ದೊರೆಯ ಖುದಿರುವದರಿಂದ ಇವೆರಡೂ ಅಸಂಬದ್ಧವಾಗುತ್ತವೆ. 


“ತುಘಲಕ' ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಈ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ ಅಸಾಮರ್ಥ್ಯ ಅಥವಾ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ 
ಅನೌಚಿತ್ಯ ಅಸಂಬದ್ಧತೆ ಮತ್ತು ದುಷ್ಟತನ ಇವುಗಳ ಅಚ್ಚಿನ ಮೇಲೆ ತಿರುಗುತ್ತದೆ 
ಮುಹಮ್ಮದ ನಾಯಕನಂತೆ ವರ್ತಿಸುವಾಗ ಅದು ಅಸಂಬದ್ದ ತೆಯ ಎನ್ನು ಆಶ್ರಯಿಸು 
ತ್ತದೆ. ಅವನು ಮನುಷ್ಯನಾಗಿ ತೋರಿಸಿಕೊಳ್ಳುವಾಗ ಅದು ದುಷ ತನವನ್ನು ಆಶ್ರಯಿ 
ಸುತ್ತದೆ. [ಕಾಮೂನ `ಕ್ಯಾಲಿಗುಲಾ' ನಾಟಕ ಈ ನಾ ಟಕದೊಂದಿಗೆ ಸಪಾನಧರ್ಮ 


ವನ್ನುಳ್ಳ ಉದಾಹರಣೆಯಾಗಿದೆ.] 
ಈ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ನವ್ಯಪ್ರಜ್ಞೆಯಿದೆಯೆಂಬುದಕ್ಕೆ ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾದ ಒಂದು ಲಕ್ಷಣ 


ಅ 
pS ಅಣ ಎಮಿ 


ವೆಂದರೆ ಅನುಭವದ ಚಲಸ್ತಭಾವ. ಒಂದು ಪಾತ್ರಕ್ಕೆ ಒಂದೇ ಜರ ಅನುಭವವೆಂಬ 
ಗ ಫಾ ಹೇಳ 


ತತ್‌ 


ನಿಯಮ ಇಲ್ಲಿ ಇಲ್ಲ. ಈ ಮಾತನ್ನು ಇನ್ನೂ ಸ್ಪಷ್ಟ 
ಬಹುದು. ಒಂದು ಮಾನಸಿಕ ಅವಸ್ಥೆ ಯಲ್ಲಿ ಹುಃ 
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೧೧೬ ಮನ ಎಂತರ 


ಸರಿಯಾದ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಬೇರೊಂದು ಮಾನಸಿಕ ಅವಸ್ಥೆಯಿಂದ ಪಡೆಯುತ್ತದೆ. 
ನಾಟಕದ ಒಂದು ಪ್ರಸಂಗದ ಪರಿಶೀಲನೆ ಈ ಮಾತನ್ನು ತಿಳಿಯುವದಕ್ಕೆ ಸಹಾಯ 
ಮಾಡಬಹುದು. ನಾಟಕದ ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ ಮುಹಮ್ಮದ ಪ್ರಾರ್ಥನೆಯ ಜೊತೆಗೆ ಜೀವಂತ 
ವಾದ ಸಂಬಂಧವನ್ನು ಪುನಃ ಜೋಡಿಸುವ ಹಂಚಿಕೆಯಲ್ಲಿದ್ದಾನೆ. ಅವನಿಗೆ ಇದಕ್ಕಾಗಿ 
ಪ್ರೇರಣೆ, ಪ್ರಹಕನದ ವೇಷವನ್ನು ಧರಿಸಿದ ಅಪರಾಧದ ಪ್ರಸಂಗದಿಂದ ದೊರೆಯುತ್ತದೆ. 
ಈ ಸನ್ನಿವೇಶದ ಪ್ರಾರಂಭ ಹಾಗೂ ಮುಗಿತಾಯಗಳ ನಡುವೆ ಇರುವ ತೀಕ್ಷ್ಣವಾದ 
ವೈಷಮ್ಯವನ್ನು ನೋಡಬಹುದು. 


ಅರೀರು: ಹೇಗೆ ಕಾಣುತ್ತೇನೆ ಅರುಂ, ಖಲೀಫರ ಮರಿಮಗ...... ನಗೋ ಕತ್ತೆ 
poy PE: ಈಗ ಕುಣಿ, ಕುಣಿ,...... (ರಾಗದಿಂದ ಹಾಡುತ್ತ) ಖಲೀ 
ಫರ ಮೊಮ್ಮಗ! ಖಲೀಫರ ಮರೀಃ ಮಗ!” 


ಈ ಪ್ರಸಂಗದ ಹುಚ್ಚುವೈಚಿತ್ರ್ಯ ಮುಹಮ್ಮದನಲ್ಲಿ ಅಪೇಕ್ಷಿತವಾದ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆ 
ಯನ್ನು ಹುಟ್ಟಿಸುವದಿಲ್ಲ (ಅವನು ಅರಿೀರುನ ವೇಷಗಾರಿಕೆಯ ರಹಸ್ಯವನ್ನು 
ಅರಿಯುವದೇ ಇಲ್ಲ.) ಆದರೆ ಅವನ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆ ನಾಟಕದ ಅನುಭವದ ಮತ್ತು ನಾಯಕನ 


ಪ್ರಬಲ ಅವಶ್ಯಕತೆಯಾಗಿರುವದರಿಂದ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾಗಿದೆ. 


ಮುಹಮ್ಮದ: ಮಹಾಸ್ವಾಮಿ, ತಮ್ಮ ಆಗಮನದಿಂದ ನನ್ನ ರಾಜ್ಯ ಪವಿತ್ರ 
ಹಾಯು ನಮ್ಮ ರಾಜ್ಯಕ್ಕೆ ನಿಮ್ಮಿಂದ ಹೊಸ ಕಳೆ ಬರಬೇಕು. 


ಅರಿಭೀರುನ ವೇಷಗಾರಿಕೆಗೆ ಮುಹಮ್ಮದ ತೋರಿಸುವ ತೀರ ಗಂಭೀರವಾದ 
ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆ ಮಾನುಷಪ್ರಜ್ಞೆಯಲ್ಲಿ ಬಿಟ್ಟ ಬಿರುಕನ್ನು ಅಪ್ರತ್ಯಕ್ಷವಾಗಿ ಸೂಚಿಸುತ್ತದೆ. 
“Waste land’ದಲ್ಲಿ ಎಲಿಯಟ್‌ ಒಂದು ಪಾತ್ರದ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವನ್ನು ಇನ್ನೊಂದರಲ್ಲಿ 
ಬೆರೆಸಿ ಸಾಧಿಸುವದನ್ನೇ ಈ ನಾಟಕ, ಪಾತ್ರ ಹಾಗೂ ಅವುಗಳ ಅನುಭವಗಳ ಸಂಕರದಲ್ಲಿ 
ಪರಿಮಿತವಾಗಿ ಸಾಧಿಸುತ್ತದೆ. ಅನುಭವದ ಒಂದು ಮಟ್ಟದಲ್ಲಿ ಒಂದು ಪಾತ್ರಕ್ಕಾಗುವ 
ಸಂಗತಿಗೆ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆ ಪ್ರಭಾವದ ಪ್ರಮಾಣಕ್ಕನುಸರಿಸಿ ಇನ್ನೊಂದು ಮಟ್ಟದಿಂದ ಬರು 
ತ್ತದೆ. ಅನುಭವ ಪ್ರವಾಹದಂತೆ ಒಂದು ಮಾನಸಿಕ ಅವಸ್ಥೆಯಿಂದ ಇನ್ನೊಂದಕ್ಕೆ 
ಹರಿದುಹೋಗುತ್ತದೆ. ಮೇಲಿನ ಉದಾಹರಣೆಯಲ್ಲಿ ಕುಂಟಚೇಷ್ಟೆಯ (ಅದು ಅಪ 
ರಾಧವೂ ಹೌದು) ಅನುಭವ ನಾಟಕದ ಮುಖ್ಯ ಅವಶ್ಯಕತೆಯಾದ ಪ್ರಾರ್ಥನೆಯಲ್ಲಿ 
ಬೆರೆತುಹೋಗುತ್ತದೆ. ಈ ತಂತ್ರ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಯಾವಾಗಲೂ ಯಶಸ್ವಿಯಾಗುತ್ತದೆಯೇ 


ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ನವ್ಯಪ್ಪಜ್ಞೆ ೧೧೭ 


ಎಂಬ ಮಾತು ಬೇರೆ. ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಎಷ್ಟರ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಆಧುನಿಕಪ್ರಜ್ಞೆ ಸಮಾವಿಷ್ಟವಾಗಿದೆ 
ಯೆಂದು ತೋರಿಸುವದು ಇಲ್ಲಿಯ ಉದ್ದೇಶವಾಗಿದೆ. 

'ತುಘಲಕ'ನಾಟಕ ಎರಡು ರೀತಿಗಳಲ್ಲಿ ದೋಷಯುಕ್ತವಾಗಿದೆ. ನಾಟಕದಲ್ಲಿ 
ಅನುಭವದ ಸಂಕಲನ ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ ಸ್ಥಗಿತವಾಗುತ್ತದೆ ಇಲ್ಲವೆ ಅದರ ಗತಿ ಒಂದೇ ಸಮನಾಗಿಲ್ಲ. 
ಅನುಭವ ಒಟ್ಟಂದದಲ್ಲಿ ಮತ್ತು ನಿರ್ದಿಷ್ಟವಾಗಿ ನಾಟಕೀಯವಾಗಿಲ್ಲ; ಅಂದರೆ ಅನು 
. ಭವದ ವಿವರಗಳು ಒಂದರೊಳಗೊಂದು ಹೆಣೆದುಕೊಂಡೂ ತಮ್ಮ ಮೊನೆಯನ್ನೂ 
ಗತಿಯನ್ನೂ ಕಾಯ್ದುಕೊಳ್ಳುವದಿಲ್ಲ. “Waiting for Godಂ೪ದಂಥ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ 
ಎಲ್ಲ ತಾಂತ್ರಿಕ ಚಮತ್ಕಾರಗಳು - ಅಸಂಭವವೆನ್ನಬಹುದಾದಂಥ ಪಾತ್ರಸೃಷ್ಟಿ, ಸಂವಾದ 


ಲ ೯ 


ಗೀತಗಳಲ್ಲಿಯಂಥ ಸಂಭಾಷಣೆ, ಬೇಕೆಂದೇ ತಂದ ಶಿಲ್ಪದ ಸುಗಮತೆ - ಇವೆಲ್ಲ ನಾಟಕ 


ತ 


. ಪ್ರಮುಖ ಅನುಭವವನ್ನು ರೂಪಿಸಲು ಸಹಾಯಮಾಡುತ್ತವೆ. “ತುಘಲಕ' ನಾಟ 
ದಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ಮುಹಮ್ಮದನ ಪಾತ್ರವೊಂದೇ ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾಗಿ ಈ ಪ್ರಮುಖ ಅನುಭವವನ್ನು 
ಸೃಷ್ಟಿಸುತ್ತದೆ. ಉಳಿದ ಪಾತ್ರಗಳು ಅನುಭವದ ಪರಾಕಾಷ್ಠೆಯನ್ನು ಮುಟ್ಟಲು ರಚಿತ 
ವಾದವುಗಳಲ್ಲ. ಅರಸ-ಅಗಸ, ಮಲತಾಯಿ-ಮಲಸಂಬಂಧದ ಆತ್ಮಸಾಕ್ಷಿ ಹೀಗೆ ಕೆಲವು 
ಸರಳವಾದ ದ್ವಂದ್ವಗಳ ಮೂಲಕ ಪಾತ್ರಗಳ ಅನುಭವದ ವಿನಿಮಯ ಸಾಧ್ಯವಾಗಿದೆ 
ಯೆಂಬುದೇನೋ ನಿಜ. ಆದರೆ ಇಷ್ಟನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ ಪ್ರಜ್ಞೆಯ ಅಥವಾ ಚೇತನದ ದ್ವಿಧಾ 
ವೃತ್ತಿಯ ಸಮಸ್ಯೆಗೆ (ಈ ಸಮಸ್ಯೆಗೆ ಪಾತ್ರಗಳ ಹೊಕ್ಕುಬಳಕೆ ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ.) 
ಮುಹಮ್ಮದನಿಗಷ್ಟೇ ಸೀಮಿತವಾಗಿದೆ. ಅನುಭವದ ಈ ಪ್ರತ್ಯೇಕತೆಗೆ ಕಾರಣವಿಲ್ಲದೆಯೂ 
ಇಲ್ಲ. ಒಂದು ಕೃತಿಯಿಂದ ಶ್ರೋತೃಗಳು ಏನನ್ನು ಅಪೇಕ್ಷಿಸುತ್ತಾರೆಂಬುದರ ಮೇಲೆಯೂ 
ಕೃತಿಯ ರೂಪವಿಧಾನ ಅವಲಂಬಿಸಿರುತ್ತದೆ. ಶ್ರೋತೃಗಳು (ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು) ಐತಿಹಾಸಿಕ 
ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಅನುಭವದ ಸಂಕುಲತೆಯನ್ನು ಅಪೇಕ್ಷಿಸುತ್ತಾರೆ. ಪಾತ್ರರಚನೆಯ ಮೂಲಕ 
ಈ ನಾಟಕವನ್ನು ಅಭ್ಯಾಸಮಾಡಬಹುದೆಂಬ ಮಾತೇ ಅದರ ದೌರ್ಬಲ್ಯವಾಗಿದೆ. ಮುಹ 
ಮ್ಮದ ನಾಟಕದ ನಾಯಕನಾಗಿರುವ ಸಂಗತಿ ಲಾಭಪ್ರದವಾಗಿಲ್ಲ. ಕನ್ನಡ ನಾಟಕಗಳ 
ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಈ ಸಂಗತಿ ಅನುಭವದ ಬೆಳವಣಿಗೆಯನ್ನು ತಡೆದುಬಿಟ್ಟಿದೆ. ಮುಹಮ್ಮದನ 
ಕತೆಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿರುವ ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಅಲಕ್ಷ್ಯಮಾಡಿ ಮುಂದೆ ಹೋಗು 
ವದು ನಾಟಕಕಾರನಿಗೆ ಸಾಧ್ಯವಾಗಿಲ. ಈ ಎರಡು ಕೊರತೆಗಳ ಮೂಲಕ ಇನ್ನೆರಡು 
ದೋಷಗಳೂ ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡಿವೆ - ಅನುಭವಕ್ಕೆ ಗತಿ ಇಲ್ಲದಿರುವದು ಮತ್ತು ಒಮ್ಮೊಮ್ಮೆ 
ಭಾಷೆ ಯಾಂತ್ರಿಕವಾಗುವದು. 

ಆಧುನಿಕಪ್ರಜ್ಞೆಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ "ತುಘಲಕ್‌' ನಾಟಕದ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣತೆಯನ್ನು 
ಹೀಗೆ ಸಂಗ್ರಹಿಸಬಹುದು: 


ಹ್‌ ಇ ಕಾರ್‌ 
ಮಿ _೦ಶರ 
ಮ 


ಆಧುನಿಕಪ್ರಜ್ಞೆಯ ಕೆಲ ಅಂಶಗಳ ಅನ್ವೇಷಣೆ ಮಾತ್ರ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಸಾಧ್ಯ 
ವಾಗಿದೆ. 

ಕನ್ನಡ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಪರಿಮಿತಿಯನ್ನು ನಾಟಕ ತನ್ನ ತಾಂತ್ರಿಕ ಪರಿ 
ಮಿತಿಯ ಮೂಲಕ ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುತ್ತದೆ. 


ನಾಲಿಕಶಿಲ್ಪ 


[ಗಿರೀಶ ಕಾರ್ನಾಡರ “ತುಘಲಕ” ನಾಟಕ-ಬಂಧದ ಅಭ್ಯಾಸ] 


ಕೀರ್ತಿನಾಥ ಕುರ್ತಕೋಟ 


'ತುಘಲಕ್‌' ಶ್ರೀ. ಗಿರೀಶ ಕಾರ್ನಾಡರ ಎರಡನೆಯ ನಾಟಕವಾಗಿದೆ. ಅವರ ಮೊದ 
ಲನೆಯ ನಾಟಕವಾದ `ಯಯಾತಿ'ಯಲ್ಲಿ ಅದರು ಹುಟ್ಟಿಸಿದ್ದ ನಿರೀಕ್ಷೆಗಳೆಲ್ಲ ಈ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ 
ಸಫಲವಾಗಿವೆ. “ಯಯಾತಿ'ಯ ದೊಡ್ಡ ಗುಣವಿರುವದು ಪ್ರಯೋಗದ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣತೆ 
ಯಲ್ಲಿಯೇ ಹೊರತು ಅದರ ಸಫಲತೆಯಲ್ಲಲ್ಲ. ಆ ನಾಟಕದ ವಸ್ತು ಅದರ ಸಾಮಗ್ರಿಯ 
ಮುಖಾಂತರವಾಗಿ ಸ್ಪಷ್ಟವಾದ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯನ್ನು ಪಡೆದಿರಲಿಲ್ಲ. ಕೃತಿಕಾರನ ಉದ್ದೇಶ 
ಕೃತಿಯ ಉದ್ದೇಶವಾಗಿ ಮಾರ್ಪಡುವದೇ ಕೃತಿಯ ಸಫಲತೆಗೆ ಗುರುತಾಗಿದೆ. `ಯಯಾತಿ' 
ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಕೃತಿಯ ಉದ್ರೇಶ ಮತ್ತು ಉಪಯೋಗಿಸಿಕೊಂಡ ಪೌರಾಣಿಕ ಕಥೆ ಇವೆರಡೂ 
ಶಕ್ತಿಯುತವಾಗಿದ್ದು ಅವುಗಳ ನಡುವೆ ಹುಟ್ಟಿದ ಸಂಘರ್ಷ ಕೃತಿಯ ಕಲಾತ್ಮಕ ವಿಕಾಸಕ್ಕೆ 
ಅಡ್ಡಿಯನ್ನು ಉಂಟುಮಾಡುತ್ತದೆ. ಪುರುವಿನ ಪಾತ್ರ ಪ್ರಜ್ಞೆ ಅವನ ಕ 
ದೊಡ್ಡದಾಗಿದ್ದು ನಾಟಕೀಯವಾಗಿ ಅವನ ಹಿಡಿತದಲ್ಲಿ ಉಳಿಯುವದಿಲ್ಲ. ಅಂತಲೇ 
ನಾಟಕ ಕೊನೆಯ ಅಂಕಿನಲ್ಲಿ ಚಿತ್ರಲೇಖೆ ಹಾಗೂ ಸ್ಪರ್ಣಲತೆ ಈ ಎರಡು ಸ್ತ್ರೀಪಾತ್ರ 


ಗಳ ಭಾವನಾತಿಶಯದ ಮೂಲಕ ನಾಟಕ ತನ್ನ ಉದೇಶವನ್ನು ಹೇಗೋ ಮುಗಿಸಿ 


Clo 
(lL 
Co 
() 

(GL 


ಕ್‌ ಎ 
ಕೊಂಡಂತೆ ತೋರುತ್ತದೆ. `ತುಘಲಕ್‌' ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ಕಾರ್ನಾಡರು ಈ ಆತಂಕ 
ವನ್ನು ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಿ ಪರಿಹರಿಸಿಕೊಂಡದ್ರಲ್ಲದೆ ಕೃತಿಯ ಉದ್ದೇಶ ಕೃತಿಯ ರೂಪುರೇಖೆ 


[ಅಲ್ಲಿಯೇ ಧ್ವ ನಿತವಾಗುವಂತೆ ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ ಅ 
ಘಲಕ್‌' ೧೪ನೆಯ ಶತಮಾನದ "ಭಾರತದ ಇತಿಹಾಸದ ಕಥೆಯನ್ನು ನಿ 

ಸುದ ನಾಟಿ 4 ಐತಿಹಾಸಿಕ ಸಂಗತಿಗಳ ನಿರೂಪಣೆಯಲ್ಲಿ ಮತ್ತು ಐತಿಹಾಸಿಕ ಪಾ 

ಗಳ ರಚನೆಯಲ್ಲಿ ಲೇಖಕರು ಇತಿಹಾಸಕ್ಕೆ ತೀರ ನಿಷ್ಕರಾಗಿ ನಡೆದುಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆಂಬ ಮಾತೇ 


2. 


ಕ 
ಇಲ್ಲ ಮುಖ್ಯವಾದದ್ದಲ್ಲ. ಐತಿಹಾಸಿಕ ವಾತಾವರಣದ ನಿರ್ಮಾಣದಲ್ಲಿ ನಿಷ್ಠುರವಾದ 
ಲ ( 


ಬ ¢o 


ವಾಸ್ತವಿಕತೆಯನ್ನು ಕಾರ್ನಾಡರು ತೋರಿಸಿದ್ದಾರೆಂಬುದು ನಿಜವೇ. ಪಾತ್ರಗಳ ನಡೆ-ನುಡಿ 
ಗಳಲ್ಲಿ, ರೀತಿ-ನೀತಿಗಳಲ್ಲಿ, ಬದುಕಿನ ಕಲ್ಪನೆಯಲ್ಲಿ ಯುಗಧರ್ಮದ ಒಲವುಗಳು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ 


ಮೂಡಿವೆ. ದಿಲ್ಲಿಯಿಂ ದ ದೌಲತ್ತಾಬಾದಿನ ವರೆಗೆ - ನಡುವಿನ ಅಂತರವನ್ನು - ತುಂಬು 


ತ್ತಿರುವ ಜನಜಂಗುಳಿ ೧೪ನೆಯ ಶತಮಾನದ ಭಾರತದ ವೈಭವದೊಂದಿಗೆ. ಪಾಪ-ಪುಣ್ಯ 
ಗಳನ್ನು, ಹೊಲಸನ್ನು ಕೂಡ ಪ್ರದರ್ಶಿಸುತ್ತದೆ. ಇದಿಷ್ಟೇ ಆಗಿದ್ದ ದರೆ “ತುಘಲಕ್‌' ಕನ ಡದ 
ಹಲವಾರು ಒಳ್ಳೆಯ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದಾಗಬಹುದಾಗಿತ್ತು. ಆದರೆ ಈಗಿದಂತೆ ನಾಟಕ 
ತಾಂತ್ರಿಕವಾಗಿ ಹೆಚ್ಚು ಮಹತ್ತಪೂರ್ಣವಾಗಿದೆ. ನಾಟಕದ ವಸ್ತು ಮನುಷ್ಯ ಜೀವನದಂತೆ 


ವಾ ಯ್‌ 


"ಎಷ್ಟು ಪ್ರಾ ಚೀನವೋ ಅ ಅಷು ಬ ನವೀನವೂ ಆಗಿದೆ. ಮನುಷ್ಯ ದ ವತ್ವದ ದ ಕನಸನ್ನು ಕಾಣ 


೧೨೨ ಮನ ಂತರ 


ಪಶುವಾಗಿರುವದೇ ಈ ನಾಟಕ ನಿರೂಪಿಸುವ ಸಮಸ್ಯೆಯಾಗಿದೆ. ಈ ಸಮಸ್ಯೆಯನ್ನು 
ತಾರ್ಕಿಕ ವಾದವೆಂಬಂತೆ ಚರ್ಚಿಸದೆ, ಪಾತ್ರಗಳು ಮತ್ತು ಸನ್ನಿವೇಶಗಳ ಮುಗಿ 
ಸಾಕಾರವಾಗಿ ನಿರೂಪಿಸುವದೇ ನಾಟಕದ ಸಬಲತೆಗೆ ಮುಖ್ಯ ಕಾರಣವಾಗಿದೆ. ನಾಟಕದ 
ಉದ್ದೇಶಸಾಧನೆಗಾಗಿ ಕಾರ್ನಾಡರು ಇತಿಹಾಸದ ಸಾಮಗ್ರಿಯಿಂದ ಹೊಸ ಅನುಭವ 
ಲೋಕವೊಂಧನ ್ನ್ನ ಸೃಷ್ಟಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಅರಿಭೀರುನಂಥ ಹೊೋತಾಹಿತನಿ ುಂದ ಹಿಡಿದು ಮುಹ 
ಮ್ಮದನಂಥ ಅರಸನ ವರೆಗೆ ಎಲ್ಲ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳೂ ಈ ಲೋಕದ ಸಹಜಪ್ರಜೆಗಳಾಗಿದ್ದಾರೆ. 
ಒಂದು ವಿಶಿಷ್ಟ ತನ್ಮಯತೆಯಿಂದ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಪಾತ್ರಗಳು ಸಮಸ್ಯೆಯನ್ನು ಅನುಭವಿಸು 
ತ್ತವೆ, ಜೀವಿಸುತ್ತವೆ; ನಡೆ-ನುಡಿಗಳ ಮೂಲಕ ಶಕ್ತಿಯುತವಾಗಿ ಪ್ರದರ್ಶಿಸುತ್ತವೆ. ಆದ 
ರಿಂದ ಈ ಕೃತಿಯ ಪಾತ್ರರಚನೆಯ ಅಭ್ಯಾಸದಿಂದ ಅದರ ಅಂತರಾರ್ಥವನ್ನು ಗ್ರಹಿಸ 
ಬಹುಣಾಗಿದೆ. 

ಈ ನಾಟಕದ ನಾಯಕನಾದ ಮುಹಮ್ಮದ ಅರಸನಾಗಿರುವದರಿಂದ ಅವನ ಪಾತ್ರ 
ಸೃಷ್ಟಿಗೆ ಸಾರ್ವತ್ರಿಕತೆ ತಾನಾಗಿಯೇ ಬಂದಿದೆ. ಅವನ ಆಳಿಕೆ ಅವನ ಸ್ವಭಾವದಲ್ಲಿಯ 
ಗದ ಮುರಿವಿಗೀಡಾಗಿದೆ. ನಾಟಕದ ಮೊದಲ ದೃಶ್ಯದಲ್ಲಿಯೇ ಅವನ 
ಆಳಿಕೆಯ ಧಾಟಿ ತಪ್ಪುಗಿದ್ದದ್ದು ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ. ಹಿಂದೂ ಮುಸ್ಲಿ ಮರಿ ಭೇದವೆಣಿಸದೆ 
ಸಮನಾಗಿ ನ್ಯುಯದಾನವನ್ನು ಮಾಡಲಾಗುತ್ತದೆಂಬ ಅವನ ಹೊಸ ಕಾಯಿದೆಯನ್ನು 
ಅರಿಭೀರುನೆಂಬ ಅಗಸ, ಬ್ರಾಹ್ಮಣನ ವೇಷದಲ್ಲಿ ದಿಲ್ಲಿಗೆ ಬಂದು, ತನ್ನ ಸ್ವಾರ್ಥಕ್ಕಾಗಿ 
ಉಪಯೋಗಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ತೋರಿಕೆಗೆ ಇದೇನೂ ದೊಡ್ಡ ಮಾತಲ್ಲ. ಆದರೆ ಇಂಥ 
ಕುಟಿಲ ತಂತ್ರದಲ್ಲಿ ಯಶಸ್ಸು ಗಳಿಸಿದ ಅರಿೀರು ಕೊನೆಯ ವರೆಗೆ ಯಶಸ್ವಿಯಾಗುತ್ತ 
ಹೋಗುತ್ತಾನೆ. ನಾಟಕದ ನಾಟ್ಮಪ ಪ್ರಜ್ಞೆಗೆ ಮುಹಮ್ಮದ ಒಂದು ತುದಿಯಾಗಿದ್ದರೆ 
ಅರೀರು ಇನ್ನೊಂದು ತುದಿಯಾಗಿದ್ದಾನೆ. ಕೊನೆಗೆ ಚುವಾಗುವದು ಅರೀರುನ 
ಸರ್ವಸ್ವತಂತ್ರ ಚೇತನಕ್ಕೆ ಎಂಬ ಸಂಗತಿ ಈ ಸಂಘರ್ಷದ ದುರಂತವಾಗಿದೆ. ಈ ನಡುವಿನ 
ಅವಧಿಯಲ್ಲಿ ಚುಹಮ್ಮಜ ಬದನ ಆಳಿಕೆ ಅಲ್ಲೋಲಕಲ್ಲೋಲವಾಗುತ್ತದೆ. ಮುಹಮ್ಮದ 
ಧರ್ಮಗುರುಗಳಾದ ಶೇಖ ಇಮಾಮುದ್ರೀಃ ನರನ್ನು ವೇಷಾಂತರಗೊಳಿಸಿ, ಕೊಲ್ಲಿಸಿ ತಾನು 
ಕಾಳಗದಲ್ಲಿ ಗೆಲ್ಲುತ್ತಾನೆ; ಔದಾರ್ಯದ. ಸೋಗಿನಲ್ಲಿ ಶತ್ರುವಿಗೆ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಕೊಟ್ಟಂತೆ 
ಮಾಡಿ ಅವನನ್ನು ನಿರಂತರವಾದ ಹಿಂಸೆಗೆ ಈಡುಮಾಡುತ್ತಾನೆ; ಅನಿಸಿದರೆ ಮುಹ 

ಮ್ಮದನನ್ನು ಕೊಲ್ಲಲು ಒಳಸಂಚು ಹೂಡಿದಾಗ ಜಾಣತನದಿಂದ ಪಾರಾಗುತ್ತಾನೆ; ಶಿಹಾ 
ಬುದ್ದೀನನ ಕೊಲೆಗೆ ಬೇರೆ ಬಣ್ಣವನ್ನು ಕೊಡುತ್ತಾನೆ; ಐದು ವರ್ಷಗಳ ವರೆಗೆ ದೇವರ 
ಪ್ರಾರ್ಥನೆ ನಿಂತುಹೋಗುತ್ತದೆ; ರಾಜಧಾನಿ ದಿಲ್ಲಿಯಿಂದ ದೌಲತ್ತಾಬಾದಿಗೆ ಹೋಗು 
ಖಲೀಫನ ವಂಶಜನಾದ ಫಿಯಾಸುದ್ದೀನ ಇವರ ಕೊಲೆಯಾಗು 
ತೆ ಅವನ ರಾಜ್ಯ "ಮರಣದ ಬಚ್ಚಲುಮನೆ' 


ಶಿ 


ನಾಟಕಶಿಲ್ಪ ೧೨೩ 


ಯಾಗುತ್ತದೆ. ಈ ಮುಖ್ಯ ಘಟನೆಗಳ ಸುತ್ತುಮುತ್ತು ಬರಗಾಲ, ರಕ್ತಪಾತ, ದಂಗೆಗಳಂಥ 


ನಂ 


ಸಾರ್ವಜನಿಕ ಸಂಕಟಗಳೂ ಹರಡಿಕೊಂಡಿವೆ. ಮುಹಮ್ಮದನ ಸ್ವಭಾವದಲ್ಲಿಯ ವಿಷಮತೆ 
ಜೀವನಮೌಲ್ಯಗಳ ವಿಪರ್ಯಾಸದಲ್ಲಿ ಕಾಣಿಸಿಕೊಳ್ಳುವದೇ ದುರಂತಕ್ಕೆ ಮೂಲ ಕಾರಣ 
ವಾಗಿದೆಯೆಂದು ಸಿದ್ಧಾಂತವಾಗಿ ಹೇಳುವಷ್ಟು ನಾಟಕದ ಪಾತ್ರರಚನೆ ಸರಳವಾಗಿಲ್ಲ. 
ಮುಹಮ್ಮದನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದಲ್ಲಿಯ ನಾಟಕೀಯ ಸಾಮರ್ಥ್ಯ ಇವೆಲ್ಲಕ್ಕಿಂತ ದೊಡ್ಡದಾಗಿದೆ. 
ಅವನನ್ನು ಹಿಡಿತದಲ್ಲಿಟ್ಟುಕೊಂಡಿದ್ರೇವೆಂದು ತಿಳಿದವರು, ಅವನನ್ನು ಪೂಜಿಸುವವರು, 
ಅವನನ್ನು ಟೀಕಿಸುತ್ತ ಬಂದವರು - ಯಾರೂ ಅವನ ಸಾಮರ್ಥ್ಯದ ಕ್ಷೇತ್ರದಿಂದ ದೂರ 
ವಾಗಿ ಉಳಿದಿಲ್ಲ. ವೇಷಾಂತರ, ಮತಾಂತರ, ವಿದ್ರೋಹ, ಒಳಸಂಚು, ಕೊಲೆ, ಸುಳ್ಳು 
ನಾಣ್ಯಗಳು ಇಂಥ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯ ವಿಪರ್ಯಸ್ತ ಪರಿಸರದಲ್ಲಿಯೂ ಮುಹಮ್ಮದನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ 
ಗೆಲುವಿನಿಂದ ಸುಳಿದಾಡುತ್ತಿರುತ್ತದೆ. ಅವನ ಸಾಮರ್ಥ್ಯದ ಪರಿಧಿಯಾಚೆಗೆ ನಿಂತು ಗೆಲ್ಲು 
ವವನು ಅರಿೀರುನೊಬ್ಬನೇ. `ಅಗಸ ತೊಳೆಯುವಷ್ಟು ಕೊಳೆಯನ್ನು ಯಾವ ಧರ್ಮ 
ಗುರುವೂ ತೊಳೆದಿಲ್ಲ' ಎಂಬ ಅರೀರುನ ಮಾತು ಕೇವಲ ವ್ಯಂಗ್ಯವಾಗಿರದೆ, ಮುಹ 
ಮ್ಮದನ ದುರ್ಬಲತೆಯನ್ನು ಕಂಡುಹಿಡಿದವನು ಅವನೊಬ್ಬನೇ ಎಂಬ ಸಂಗತಿಗೆ ಸಾಕ್ಷಿ 
ಯಾಗಿದೆ. ಅವನ ಪ್ರವೃತ್ತಿ ಮುಹಮ್ಮದನ ಪ್ರವೃತ್ತಿಗಿಂತ ಹೀನವಾಗಿದ್ದರೂ ಹೆಚ್ಚು ಶಕ್ತಿ 
ಯುತವಾಗಿದೆ. ಮುಹಮ್ಮದ ಕೊನೆಗೆ ಅವನಿಗೆ ಮಣಿದು ಶರಣಾಗತನಾಗುವದೇ 
ನಾಟಕದ ದುರಂತವಾಗಿದೆ. 

ಮುಹಮ್ಮದನ ಪಾತ್ರದ ಬೆಳವಣಿಗೆಯನ್ನು ಬೇರೊಂದು ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದಲೂ ಪರೀ 
ಕ್ಷಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ. ತಾಂತ್ರಿಕವಾಗಿ ಇಂಥ ಪಾತ್ರರಚನೆ ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಅಪರೂಪವಾಗಿ ದೊರೆ 
ಯುವಂಥದು. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಉಳಿದ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ನಾಯಕನ ಪಾತ್ರ ಮುಖ್ಯವಾಗಿ 
ದರೂ ಉಳಿದ ಪಾತ್ರಗಳು ನಾಟಕದ ಬೇರೆ ಉದ್ದೇಶಗಳನ್ನು ನಿರ್ವಹಿಸುತ್ತವೆ. ಅಂದರೆ 
ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಅನುಭವದ ಹಂಚಿಕೆ ಕತೆಯ ಬೆಳವಣಿಗೆಗೆ ಹೊಂದಿಕೊಂಡು ಹೋಗುತ್ತದೆ. 
ನಾಯಕನ ಪಾತ್ರ ನಾಟಕಾನುಭವದ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯವನ್ನು, ತಿರುಳನ್ನು ಮಾತ್ರ ಪ್ರಕಟಿಸುತ್ತದೆ 
ಉಳಿದ ಪಾತ್ರಗಳೊಂದಿಗೆ ನಾಯಕನ ಸಂಬಂಧ ಕತೆಯ ಸಂಬಂಧವಾಗಿಯೇ ಇರುತ್ತ 
ಅನುಭವದ ಸಾಂಕೇತಿಕಕ್ರಿಯೆ ನಾಯಕಪಾತ್ರದಲ್ಲಿಯೊಂದೆ ಸಫಲವಾಗಿ ಉಳಿದ ಪಾತ್ರ 
ಗಳು ಕತೆಯ ಬೆಳವಣಿಗೆಯನ್ನು ನಿರ್ವಹಿಸುತ್ತವೆ. ಇಂಥಲೆಲ್ಲ ಪಾತ್ರಗಳ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ 
ವಾಸ್ತವಿಕತೆಗೆ ಮಹತ್ತ ಬಂದು, ವ್ಯಕ್ತಿಗಳ ಗುಣಾವಗುಣಗಳ ಮೂಲ್ಯಮಾಪನ ವಿಮ 
ರ್ಶೆಯ ಕರ್ತವ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಕಲೆಯ ಜಗತ್ತಿನಲ್ಲಿ ಮೂರ್ತ-ಅಮೂರ್ತಗಳು ತರ-ತವ 
ಸಂಬಂಧದಲ್ಲಿರುತ್ತವೆಯೇ ಹೊರತು ನಿಶ್ಚಿತ ಸ್ವರೂಪದಲ್ಲಲ್ಲ. ಶ್ರೇಷ್ಠವಾದ ಕತೆಯಲ್ಲಿ 
ಜೀವನದ ಅನುಭೂತಿ ತನ್ನ ಗುರುತು ಕೆಡದಂತೆ ಅವಸ್ಥಾಂತರವನ್ನು ಹೊಂದುತ್ತದೆ. ಕಲೆ 


6 ಹ ಎಮಿ ಮಾ ತು ಕರ್ಚ್ಯಾ ಬದ ಆ ಇ 
ಅನುಭೂತಿಯನ್ನು ತನ್ನ ನಿಯಮಗಳಿಗಿ ಅಳವಡಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆಂದೇ ಅದನ್ನು ನಿಯುತಿಕೃತ- 


೧೨೪ ಮನ ಂತರ 


ನಿಯಮರಹಿತವೆಂದು ಕರೆದಿರಬೇಕು. ಈ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ 'ತುಘಲಕ್‌' ನಾಟಕದ ಪಾತ್ರ 
ರಚನೆಯನ್ನು ಅಭ್ಯಾಸಮಾಡಬೇಕು. ಇಲ್ಲಿ ನಾಯಕಪಾತ್ರವಾಗಿರುವ ಮುಹಮ್ಮದ 
ಮತ್ತು ಉಳಿದ ಪಾತ್ರಗಳು, ಇವುಗಳ ನಡುವೆ ಕಥೆಯ ಸಂಬಂಧವಿಲ್ಲವೆಂದಲ್ಲ. ಆದರೆ 
ಬೇರೆ ಮಹತ್ವದ ಸಂಬಂಧಗಳೂ ಇವೆ. ನಾಟಕದ ಉಳಿದ ಪಾತ್ರಗಳು ಸ _ತಂತ್ರ ವ್ಯಕ್ತಿ 
ಗಳಾಗಿದ್ದುಕೊಂಡೇ ಮುಹಮ್ಮದನ ಸ್ವಭಾವದ, ಸಂಸ್ಕಾರಗಳ ಪ್ರತ್ಯಂಗಗಳೂ ಆಗಿವೆ. 
ಕಲೆಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಈ ಬಗೆಯ ಸಂಬಂಧ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾಗಿದೆ. ಮುಹಮ್ಮದನ 
ಗುರುತು ಕೆಡಬಾರದೆಂದೋ ಏನೋ ಅವನ ತೋರಿಕೆಯ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ ಕೊನೆಯ ವರೆಗೆ ಸ್ಥಿರ 
ವಾಗಿಯೇ ಉಳಿದಿದೆ. ಅವನ ರಾಜದರ್ಷ್ಪ, ಮಾತುಕತೆಗಳಲ್ಲಿಯ ಠೀವಿ. ಬುದ್ದಿ ವಂತಿಕೆ 
ಇವುಗಳಿಗೆ ಯಾವಾಗಲೂ ಕೊರತೆ ಬರುವದಿಲ್ಲ. ಪ್ರಾರ್ಥನೆ, ರಾಜಕಾರಣ, ಹಿಂಸೆ, ಸೇಡು 
ಮೊದಲಾದವುಗಳು ಮೊದಲಿದುತೆ ಆಮೇಲೆಯೂ ಅವನ ಸ್ತಭಾವದಲ್ಲಿವೆ. ವ್ಯ 


ಷ್‌ 
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ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದಲ್ಲಿಯ ಬದಲಾವಣೆಗಳನ್ನು. ಏರಿಳಿತಗಳನ್ನು ಉಳಿದ ಪಾತ್ರಗಳು ಮುಟ್ಟು 
ಅವಸ್ಥೆಯಲ್ಲಿ ಗುರುತಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಕಥೆಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಮುಹಮ್ಮದನಿಂದ ಉಳಿ 
ದವರಿಗೆ ಬಂದೊದಗುವ ದುರವಸ್ಥೆ ತಂತ್ರದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಮುಹಮ್ಮದನ ಸ್ವಭಾವ 
ಚ್ಯುತಿಯಾಗಿ ಕೃತಿಯ ಒಡಲಲ್ಲಿ ಸಾಂಕೇತಿಕವಾಗಿ ಸರ್ವವ್ಯಾಪಿಯಾದ ದುರ್ದೈವ 
ವಾಗುತ್ತದೆ. 
ಈ ಮಾತನ್ನು ಕೆಲವು ಉದಾಹರಣೆಗಳ ಮೂಲಕವಾಗಿ ಸ್ಪಷ್ಟಗೊಳಿಸಬಹುದು- 
ಮುಹಮ್ಮದನ ಮಲತಾಯಿ ಗತಕಾಲದ ಅವಶೇಷವಾಗಿ, ರಹಸ್ಯಧ್ವ 'ನಿಯೊಂದನ್ನು ಅಡ 
ಸಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ಅವನ ಆತ್ಮಸಾಕ್ಷಿಯಾಗುತ್ತಾಳೆ. ಪ್ರೇತದ ಆಕಾಂಕ್ಷೆ ಹಾಗೂ ಸುಳಿದಾಟ 
ಗಳಂತೆ ಅವಳ ವರ್ತನೆ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಮುಹಮ್ಮದನಿಗೂ ಅವಳಿಗೂ ಇರುವ 
ಮೂಲಸಂಬುಧ ಈ ಆತ್ಮಸಾಕ್ಷಿಯ ಸ್ವರೂಪ ಎಂಥದೆಂಬುದನ್ನು ತೋರಿಸುತ್ತದೆ. ಅದು 


ಔರಸವಲ್ಲ. ಸ್ವಭೂ ವಜ ಪದ ರಹಸ್ಯವನ್ನು (ತಂದೆ ಹಾಗೂ ತಮ್ಮಂದಿರ ಕೊಲೆ) 
ಕಾಯಲು ಅವರಿಟ್ಟು ಕೂ ಡಕ್ಕ ್‌ ಸಂಬಂಧ ಅದು. ಮುಖಮುದ್ರೆಯಿಂದ ಮುಹ 


ು ಟ್ಟ 


ಮಗಿದ್ದುಕೊಂಡೂ ಅರಗಲಾರದ ಧರ್ಮಪ್ರವೃತ್ತಿಯನ್ನು ಜೀ ವಂತವಾಗಿ ಪ್ರತಿನಿಧೀಕರಿ 
ಸುತ್ತಾನೆ.  ಮಸೀದೆಯ ಪಟಾಂಗಣದಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವ ಅವರಿಬ್ಬರ ಸಂಭಾಷಣೆಯಿಂದ 
ಇದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತದೆ. ಶೇಖ ಇ ತಳಳ ಭಂ ಮಾತುಗಳೆಲ್ಲ ಮೂಲ ವಾದವನ್ನು 
ವಿರೋಧಿಸುತ್ತಲೇ ಸಮರ್ಥಿಸುವ ಪ್ರತಿ ವಾದಗಳಂತಿವೆ. ಒಂದು ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಅವರಿಬ್ಬರ 
ಸಂಭಾಷಣೆ ಸಂವಾ ದಲ್ಲಿ ಮೂಡುವ ಸ್ವಗತವಾಗಿದೆ. ಇದೇ ಕಾರಣಕ್ಕಾಗಿ ಇಮಾಮು 
ದೀನ ಮುಹಮ್ಮದನೊಡ್ಡಿದ ಬಲೆಗೆ ಸುಲಭವಾಗಿ ಬೀಳುತ್ತಾನೆ. ಮುಹಮ್ಮದ ತನ್ನ 


J 
ನ್ನು ರಾಜಕಾರಣಕ್ಕಾಗಿ ತಾನೇ ಒಲಿಸಿಕೊಂಡಂತೆ ಆ ಸನ್ನಿವೇಶದ 


ಮ್ಮದನನ್ನು ಹೋಲಿ ಭ್ಯ ಖ ಇಮಾಮುದೀನ ಮುಹಮ್ಮ ದ-ಸ ಸ್ವಭಾವದ ಒಂದು ಅಂಗ 


ನಾಟಕಶಿಲ್ಪ ೧೨೫ 


ರಚನೆಯಿದೆ. ವಜೀರನಾದ ನಜೀಬ ಮುಹಮ್ಮದನಲ್ಲಿಯ ಅದಮ್ಯವಾದ ಹಿಂಸೆಯ ಭಾವ 
ನೆಗೆ, ಮುತ್ತದ್ದಿತನಕ್ಕೆ ಪ ್ರತೀಕವಾಗಿದ್ದಾನೆ. ಹಿಂಸೆ ಅವಶೃವೆನಿಸಿದಾಗಲೆಲ್ಲ ನಜೀಬನ ಮಾತೆ 
ನಡೆಯುತ್ತ ದೆ ಮುಹ ಮ್ಮದನ ಕುಟಿಲ ತಂತ್ರಗಳೆಲ ಮೊದಲು ಗೊತ್ತಾಗುವದು ನಜೀಬ 
ನಿಗೆ. ಎಲ್ಲರಿಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಮುಹಮ್ಮದನ ಎಲ್ಲ ವಿಕ್ಷಿಪ್ತತೆಗಳನ್ನೂ ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿಸುವ 
ಪಾತ್ರವೆಂದರೆ ಅರೀರು. ಅಗಸ ಸನಾಗಿದ್ದು ನೂರೆಂಟು ವೃತ್ತಿ ಪ್ರವೃತ್ತಿಗಳಲ್ಲಿ ಹಾಯ್ದು 
ಕೊನೆಗೆ ಸೂಬೇದಾರನಾಗುವ ಅದಿಖೀರು, ಅರಸನಾಗಿ ಅಲ್ಲ- ಸಾಮಾನ್ಯ ವ್ಯಕ್ತಿ ಕ್ರಿಯಾಗಿ 
ಮುಹಮ್ಮದನ ಪ್ಪ ಶ್ರತಿರೂಪವಾಗಿದ್ದಾನೆ. ಯಾರನ್ನೂ ಲಕ್ಷ್ಯಮಾಡದೆ ಉದ್ದಟ ಟ ಅಹಂ 
ಭಾವದಿಂದ 1... ಕೊಂಡ ಮುಹಮ್ಮದ ಇವನಿಗೆ ಮಣಿಯಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಕೊನೆಯ 
ದೃಶ್ಯದಲ್ಲಿ ಅರೀರು ಮುಹಮ್ಮದನ ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷ ಕರ್ಮವಾಗುತ್ತಾನೆ. 

ಈ ಮೊದಲೇ ರುವಂತೆ Se ಉಪಪಾತ್ರಗಳು ಮುಹಮ್ಮದನ ಪಾತ್ರ 
ಎಶೇಷಗಳಾಗಿವೆ. ಮುಹಮ್ಮದನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದಲ್ಲಿಯ ಬದಲಾವಣೆಗಳನ್ನು. ಚ್ಯುತಿಯನ್ನು 
ಈ ಪಾತ್ರಗಳು ತಾವು ಅನುಭವಿಸಿ, ಸಾಂ ಕೇತಿಕವಾ ವಾಗಿ ಮುಗಿದುಹೋಗು ಜೀ ಶೇಖ 
ಇಮಾಮುದೀನನನ್ನು ಕೊಲ್ಲಿಸಿದ ಮುಹಮ್ಮದ ತನ್ನ ಧರ್ಮಪ್ರವೃತ್ತಿಯನ್ನು ತಿರುಗಿ 
ಪಡೆಯಲಾರದಂತೆ ಕಳೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಪ್ರಾರ್ಥನೆಯ ಹೊತ್ತಿನಲ್ಲಿ ಚಿವೂರತ್ತು ತನ್ನನ್ನು 
ಕೊಲ್ಲದಂತೆ ಹಿಂದೂ ಸೈನಿಕರನ್ನು ರಕ್ಷಣೆಗಾಗಿ ಇಟ್ಟುಕೊಂಡ ಮುಹಮ್ಮದ ಅದೇ ಹೊತ್ತಿ 
ನಲ್ಲಿ ೨ಿಹಾಬುದ್ದೀನನನ್ನು ಕೊಂದು ಪ್ರಾರ್ಥನೆಯನ್ನು ಕೈಯಾರೆ ಮಲಿನವಾಗಿಸುತ್ತಾನೆ. 
ಐದು ವರ್ಷಗಳ ವರೆಗೆ ಪ್ರಾರ್ಥನೆಯನ್ನು ಯಾರೂ ಮಾಡಣ ಹೊಸ ಕಾಯದೆಯನ್ನು 
ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಹಿಂಸೆ. ರಾಜಕಾರಣಗಳಿಂದ ಪಡೆಯುವ ಶಕ್ತಿಸಾಮರ್ಥ್ಯಗಳನ್ನು ನಜೀಬನ 
ಸಾವಿನಿಂದಾಗಿ ಕಳೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಮಲಸಂಬಂಧದ ಆತ್ಮಸಾಕ್ಷಿಯಾದ ಮಲತಾಯಿ 
ನಜೀಬನ ಕೊಲೆಯ ಅಂತರಂಗವನ್ನು ಕೆಣಕಿದಾಗ ಅವಳನ್ನು ಕೊಲ್ಲಿಸಿ ಆತ್ಮಸಾಕ್ಷಿಯನ್ನು 
ಮೂಕವಾಗಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇತಿಹಾಸಕಾರ ಬರನಿ ಅವನನ್ನು ಕೈಬಿಟ್ಟು ಹೋದಾಗ ಮುಹ 
ಮ್ಮದ ತನ್ನ ಸಂಸ್ಕಾರಗಳನ್ನೆಲ್ಲ ಕಳೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಕೊನೆಗೆ ದಣಿದು ನಿರ್ವಿಣ್ಣನಾದ 
ಮುಹಮ್ಮದ ಮತ್ತೆ ಧರ್ಮದ ಕಡೆಗೆ ಒಲೆಯಬೇಕೆಂದಾಗ - ಸತ್ತುಹೊ "ದ ಪ್ರಾರ್ಥನೆ 
ಯನ್ನು ಚಿಗುರಿಸಬೇಕೆಂದಾಗ - ಪ್ರಾರ್ಥನೆಯ ಮೂಲಕ ದೇವರ ಕರುಣೆಯನ್ನು ಯಾಚಿ 
ಸಲು ಯತ್ನಿಸಿದಾಗ - ಅವನಿಗೆ ದೊರೆಯುವದು ಫಿಯಾಸುದೀನನ ವೇಷದಲ್ಲಿಯ 


ಅರೀರುನೇ. ಕೊನೆಯ ದೃಶ್ಯದಲ್ಲಿ ಅರೀರು ತನ್ನ ಆತ್ಮಚರಿತ್ರೆಯನ್ನು, ಮುಹ 


[3) ಹ Pe) ಕ 
ಮ್ಮದ-ಚರಿತ್ರೆಯನ್ನು ವ್ಯಂಗ್ಯದಿಂದ ಹೇಳುತ್ತಿರುವಾಗ ಬರನಿ ಅಸಹಾಯನಾಗಿ ಕೇಳುತ್ತಿರು 
ತ್ಲಾನೆ. ಇತಿಹಾಸದಂಥ ಇತಿಹಾಸವೂ ಅಲ್ಲಿ ಮೂಕವಾಗುತ್ತದೆ. ಮಾತು ಮುಗಿಯುವ 


A 


ಹೊತ್ತಿಗೆ ಮುಹಮ್ಮದ ಅರೀರುರಿಬ್ಬರೂ ಏಕಜೀವವಾಗಿದ್ದಾರೆ. ಮನುಷ್ಯನೀತಿಯ 
ದೃಷಿಯಿಂದ ಉಪದೇಶಕನಾಗಿ, ಆತ್ಮದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಕಾಲುತೊಡಕಾಗಿದ ಆರುಂನನು 


|” ಠಿ | 1 


೧೨೬ ಮನ್ವಂತರ 


ಕಳೆದುಕೊಂಡ ಅರೀರು ಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಮುಕ್ತಿಯನ್ನು ಪಡೆದು ಈಗ ಮುಹಮ್ಮದ 
ನೆದುರು ನಿಂತು ಸವಾಲು ಹಾಕುತ್ತಾನೆ. ಮೊದಲಿನಿಂದಲೂ ಅವನು ಮುಹಮ್ಮದನ ನೆರ 
ಳಾಗಿಯೇ ಇದ್ದವನು. ಮುಹಮ್ಮದ ಅವನ ಆತ್ಮದ ಕೃ ತಾರ್ಥತೆಯ ರೂಪವಾಗಿದ್ದಾನೆ. 
ನೆರಳು ತಿರುಳು ಒಂದಾಗುವ ಈ ದೃಶ್ಯದ ವ್ಯಂಗ್ಯ ಮಾತ್ರ ಅದ್ಭುತವಾಗಿದೆ. ಅಯೀರು 
ನಿಗೆ ಯಾವ ಶಿಕ್ಷೆಯನ್ನು ವಿಧಿಸಬೇಕೆಂದು ಬರನಿ ಸರಾಗ ಮುಹಮ್ಮದ ಅವನ 
ಹಿಂಸೆಯ ಲೋಲುಪತೆಯನ್ನು ಟೀಕಿಸಿ ಸುಮ್ಮನಾಗಿಸುತ್ತಾನೆ; ಅರೀರುುನಿಗೆ ಸಲ್ಲ 
ಬೇಕಾದ ಶಿಕ್ಷೆ ಮುಹಮ್ಮದನಿಗೂ ಸಲ್ಲಬೇಕಾದದ್ದು ಎಂಬ ಸೂಚನೆ ಅದರಲ್ಲಡಗಿರುವ 
ದನ್ನು ಕಂಡ ಬರನಿ, ಹೆದರಿ ಹೊರಟುಹೋಗುತ್ತಾನೆ ನೆ... ಅರೀರುನ ಶೋಧದಿಂದ 
ಮುಹಮ್ಮದ ಮರ್ಮಾಹತನಾಗಿದ್ದಾನೆ. ಈ ಮೊದಲು ಅವನನ್ನು ಮುಹಮ್ಮದ ಹಲ 
ವಾರು ವೇಷಗಳಲ್ಲಿ ಕಂಡಿದ್ದ. ಈಗ ಅರಿೀರುನ ಅವಸ್ಟು ೦ತರಗಳಲ್ಲಿ ತನ್ನನ್ನೇ ಕಂಡು 
ಕೊಂಡ ಮುಹಮ್ಮದ ಅರೀರುುನನ್ನು ತಾತ್ತಿಕವಾಗಿ ಸ್ವೀಕರಿಸಿಯೂ ಏಕಾಕಿಯಾಗು 
ತ್ತಾನೆ. ಮುಹಮ್ಮದ ಅರಸನಾದರೆ ಅರೀರು ಅಗಸನಾಗಿದ್ದಾನೆ. `ಅರಸ', "ಅಗಸ' 
- ಈ ಎರಡು ಶಬ್ದಗಳಲ್ಲಿಯ ಸ್ವರಸಾದೃಶ್ಯ ಮತ್ತು ಅರ್ಥವೈಪ ಪರೀತ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಕಾರ್ನಾಡರು 


ಲ 
ಉತ್ಸಷ,ವಾದ ನಾಟಕೀಯ ವ್ರ ೦ಗ್ಯ ಸ್‌ ಎರಡು ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವಗಳನ್ನು ಒತ್ತಿ ಬೆಸೆದಿದ್ದಾ ರೆ. 


ಚಾ ಮುಹಮ್ಮದ ಒಪ್ಪಿ ಕೊಳ್ಳ ಲೇಬೇಕಾದ ಭಾನ ಸಹೌಮಾಣ ದೈ ವವಾಗಿದ್ದಾ ನೆ. 
ನಾಟಕದ A ಹೀಗೆಯೇ ಸಾಂಕೇತಿಕವಾಗುತ್ತ "ನಡೆಯತ್ತದೆ. 
ಇದಕ್ಕಾಗಿ ಕಾರ್ನಾಡರು ಎರಡು ಮೂರು ಪ್ರಮುಖವಾದ ಕ್ರಿಯಾತ್ಮಕ ಸಂಕೇತಗಳನ್ನು 
He SR ನಾಟಕದ ಗರ್ಭಿತಾರ್ಥ ಅವುಗಳ ಮೂಲಕ ಪ್ರಕಟವಾಗುವಂತೆ 
ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. ಈ ಸಂಕೇತಗಳು ನಾಟಕದಲ್ಲಿಯ ಕ್ರಿಯೆಗಳೇ ಆಗಿರುವದರಿಂದ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ 
ತೊಡಕನ್ನು ೦ಟುಮಾಡುವದಿಲ್ಲ. ಇವುಗಳ ತರಂಗಕ್ರಿಯೆ ಅನಿರೀಕ್ಷಿತವಾಗಿ ನಾಟಕದ ಆಕೃತಿ 
ಯನ್ನು ರೂಪಿಸುತ್ತದೆ. ನಾಟಕದ ಅಥ ಹೊಳೆಯಬೇಕಾದದ್ದು ಸಂಕೇತ- ಧ್ವನಿ 
ಯಿಂದಲೇ. ಅರೀರುುನ ವೇಷಾಂತರ, ಮತ್ತು ಮುಹಮ್ಮದನ ಭೀ ಕರವಾದ ಜಾಗರಣೆ 
ಇವು ಇಂಥ ತುತ ತಗಳಾಗಿವೆ. ಮುಸಲ್ಮಾನನಾಗಿದ್ರ ಅರಿಭೀರು ಎಷ್ಟುಪ್ರಸಾದನೆಂಬ 
ಬ್ರಾಹ್ಮಣನ ವೇಷದಲ್ಲಿ ಬಂದು ಕಾಯದೆಯ ದುರುಪಯೋಗ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುವದು 
ಮುಹಮ್ಮದನ ಆಳಿಕೆಯ ಮೇಲೆ ಒಂದು ತೀ ಕ್ಲವಾದ ವಿಮರ್ಶೆಯಾಗಿದೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಮುಹ 


ಮ್ಮದನ ದುದೈ ವ ಪ್ರಚ್ಛ್ಚನ್ನವೇಷದಲ್ಲಿ ಮೊದಲ ಬಾರಿಗೆ ಅತಾ ಸಂಧಿಸುತ್ತದೆ. 
ವೇಷಾಂತರದ $ ಯೆ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ವ್ಯಕ್ತಿಯಿಂದ ವ್ಯಕ್ತಿಗೆ ಬದಲಾಗುತ್ತ ಹೋಗುತ್ತದೆ. 
ಶೇಖ ಇಮಾಮುದೀನ ಮುಹಮ್ಮದನ ವೇಷ ji ಆಯಿನೇ ಉಲ್ಮುಲ್ಕನನ್ನು ಕಾಣಲು 
ಹೋಗುವದು ಮುಹಮ್ಮ ದನ ರಜಕಾರಣ ವಾಗಿದೆಯಲ್ಲ ಅವರಿಬ್ಬರ ಸಂಬಂಧದ 


ಧೃಢತೆಯನ್ನೂ ಅದು ಸೂಚಿಸುತ್ತದೆ. ಹಖ ಇಮಾಮುದಿ ದೀನನನ್ನು ತನ್ನ ವೇಷದಲ್ಲಿ 


1 


ನಾಟಕಶಿಲ್ಪ ೧೨೭ 


ಕೊಲ್ಲಿಸಿದ ಮುಹಮ್ಮದ ತನ್ನ ಒಂದು ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವನ್ನು ಕೊಂದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಮುಹ 
ಮ್ಮದನ ಜಾಗರಣೆ ಅವನಲ್ಲಿಯ ಭೌತಿಕ ಹ ಹಾ ಆಧ್ಯಾತ್ಮಿಕ ಪ್ರವೃತ್ತಿ ಗಳನ್ನು ಒಂದಾಗಿ 
ಬೆಸೆಯುವ ವಿಧಾನವಾಗಿದೆ; ಅದರಂತೆಯೇ ಸದಾ ಜಾಗೃತವಾಗಿರುವ ಅವನ ಅಹಂ 
ಭಾವದ ಪ್ರತೀಕವೂ ಆಗಿದೆ. ಹಗಲಿನಲ್ಲಿ ರಾಜಕಾರಣ, ಹಗಲಿನ ಬೆಳಕು ಅಳಿದಾಗ ಧರ್ಮ 
ಹಾಗೂ ಕಾವ್ಯಚಿಂತನೆ ಹೀಗೆ ತನ್ನ ಪ್ರವೃತ್ತಿಗಳಿಗೆ ಕೆಲಸ ಕೊಟ್ಟು ಮುಹಮ್ಮದ ತನ್ನ 
, ಅಹಂಭಾವವನ್ನು ಎಚ್ಚರದಲ್ಲಿರಿಸಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇಡೀ ನಾಟಕದ ತುಂಬೆಲ್ಲ ಮುಹಮ್ಮದ 
ಜಾಗರೂಕನಾಗಿದ್ದಾ ನೆ ರಾಜನಾಗಿ ಅವನು ತೋರಿಸುವ ಎಚ್ಚರ ಬೇರೆ; ವ್ಯಕ್ತಿಯಾಗಿ 
ಎಚ್ಚರದ ನೋವನ್ನು. ಅನುಭವಿಸುವದು ಬೇರೆ: ಅಹಂಭಾವದ ಪ್ರಜ್ಞೆಯನ್ನು ಆತ್ಮ 
ಜಾಗೃತಿಯೆಂದು ಭ್ರಮಿಸುವ ಎಚ್ಚರ ಬೇರೆ. ಆಯಿನೇ ಉಲ್ಮುಲ್ಕ ದಿಲ್ಲಿಯ ಮೇಲೆ ಏರಿ 
' ಬರುವ ಸುದ್ದಿಯನ್ನು ಕೇಳಿದಂದಿನಿಂದ ಶೇಖ ಇಮಾಮುದ್ವೀನರನ್ನು ಸಂಧಾನಕ್ಕೆ ಕಳಿಸುವ 
ವರೆಗೆ ಅವನ ರಾಜಕೀಯಪ್ರಜ್ಞೆ ಯಾವಾಗಲೂ ಎಚ್ಚ ರವಾಗಿರುತ್ತ ದೆ. ಅಮೂೊರರ ಒಳ 
ಸಂಚಿನಲ್ಲಿ ಮಿಂಚಿನಂತೆ ಅವನು ಹೂಡುವ ಉಪಾಯಯೋಜನೆ ಮತ್ತೆ ಅವನ ಜಾಗರೂ 
ಕತೆಯನ್ನು ತೋರಿಸುತ್ತ ದೆ. ಇದಕ್ಕೆ ವಿರುದ್ಧವಾಗಿ ದೌಲತ್ತಾಬಾದಿನ ಕೋಟೆಯ ಮೇಲೆ 
ನಿದ್ದೆಯಿಲ್ಲದೆ ತಿರುಗುವ ಮುಹಮ್ಮದ ಪಾ ್ರಾಮಾಣಿಕವಾದ ಚಿಂತನದಲ್ಲಿ ಮುಳುಗುತ್ತಾನೆ; 
ಎದುರಿಗೆ ನಿಂತ ತರುಣ ಕಾವಲುಗಾರನನ್ನು ಕಾವ್ಯದಲ್ಲಿಯ ಪ್ರತೀಕವೆಂಬಂತೆ ಕಂಡು, 
ಹುಡುಗತನದ ನೆ: ಪಿನಲ್ಲಿ ಜೀವಂತತನವನ್ನು ಅ ಹ ಘಿಸಿಲು ಯ NE ನಿದ್ದೆ ಬರ 
ದಿದ್ದರೆ ಗ್ರಂಥಗಳನ್ನೋದುವದರಲ್ಲಿ ತೊಡಗಿದ ಬರನಿಯನ್ನು ಕಂಡು ಸಾತ್ವಿಕವಾದ ಮತ್ತ ರ 
ವನ್ನು ತಾಳುತ್ತಾನೆ. ಇದಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ ಭೀಕರ. 136ರ ಸ ಟದಲ್ಲಿ ಬಿದ್ದ ಖೊಟ್ಟಿ 
ನಾಣ್ಯಗಳ ರಾಶಿ ಯಲ್ಲಿ ತಿರುಗಾಡುವ ವ ಮ್ಮದನ ಚಿತ್ರ ಸುಳ್ಳು-ವ್ಯಕ್ತಿತ್ತ ತನ್ನ ಸುಳ್ಳು 
ಬಿದ್ರ ಕರ್ಮ ದೊಡನೆ ವ್ಯವಹರಿಸುವ 4 ಅದು. ಕೊನೆಯ  ವೃಶ್ಯದಲ್ಲೊಂೆ ಮುಹ 
ಮ. ದನಿಗೆ ? ನಿದ್ದೆ ದೆ ಬರುವದು. ಅದೂ ದಣಿವಿನ, ಸೋಲಿನ ಪ್ರತೀಕವಾಗಿ ಮಾತ್ರ ಬರುತ್ತದೆ. 
A ರ ಪ್ರಮುಖವಾಗಿರುವದು ॥ * ಗದಾಟದ ಸಂಕೇತ. ಎರಡ 
ಶ್ಯದಲ್ಲಿ ಮುಹಮ್ಮದ ಚದುರಂಗದಾಟದ ಪ್ರಕ್ರಿಂ ಯೆಯ ಮೂಲಕ ತನ್ನ ಚದು 
ರಂಗದ ಗೆಳೆಯನಾದ ಆಯಿನೇ ಉಲ್ಮುಲ್ಕನನ್ನು ಸೋಲಿಸುವ ಉಪಾಯವನ್ನು ಹುಡುಕಿ 
ತೆಗೆಯುತ್ತಾನೆ. ಚದುರಂಗ ಕೇವಲ ಬುದ್ದಿವಂತಿಕೆಯ ಆಟ. ಅದನ್ನು ನಂಬಿಕೊಂಡ ಮುಹ 
ಮ್ಮದ ಭಾವನೆಗಳಿಗೆ ಎರವಾಗುತ್ತಾನೆ. ಮುಂದೆ ಬೇಕೆಂದರೂ ಭಾವನೆಗಳಿಗೆ ತನ್ನನ್ನು 
ಅವನು ಈಡುಮಾಡಲಾರ. ಈ ಸನ್ನಿವೇಶ ಒಂದು ರೂಪಕವಾಗಿ ಇಡೀ ನಾಟಕದ ಗತಿ 
ಯಲ್ಲಿ ಬೆಳೆಯುತ್ತ ಹೋಗುತ್ತದೆ. ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾಗಿ ಪರಿಶೀಲಿಸಿ ರೆ ನಾಟಕ ಎರಡು ವಿರುದ್ಧ 
ne ಪ್ರಜ್ಞೆಗಳಲ್ಲಿ ಬೆಳೆಯುತ್ತ ಕೊನೆಯ Fk 
ನ್ನೊಂದು ಸಂಧಿಸುವ ವಿದ್ಯು ತ್‌ಕೇಂದ್ರದಲ್ಲಿ ನಾಟ 


dL 


೧೨೮ ಸ | ಮನ್ವಂತರ 


ತಾ 


ನಾದ ಮುಹಮ್ಮದ ಚದುರಂಗದಾಟದಲ್ಲಿಯ ಅರಸನಂತೆ ಮೇಲಿನ ಸಾಲನ್ನು ಬಿಟು 
ಕೇಂದ್ರದತ್ತ - ದಿಲ್ಲಿಯನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ದೌಲತ್ತಾಬಾದಿನತ್ತ - ಸರಿಯುತ್ತ ಬರುತ್ತಾನೆ. ತನ್ನ 
ಬೌದ್ದಿ ಕ ಮತ್ತು ಅಜ್ಞಾತಶಕ್ತಿಗಳನ್ನೆಲ್ಲ ಪಣಕ್ಕೆ ಹಚ್ಚಿ ಅವನು ಈ ಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ಮುಂದು 
ವರಿಯುತ್ತಾನೆ. ಇದಕ್ಕೆ ವಿರುದ್ಧ ವಾಗಿ ಅರೀರು ಚದುರಂಗದಾಟದಲ್ಲಿಯ ಪದಾತಿ 
ಯಂತೆ ಮೇಲುಮೇಲಕ್ಕೆ ಸರಿದು ಬಂದು ಅರಸನನ್ನು ಕಟ್ಟಿ ಹಾಕುತ್ತಾನೆ. ಕೊನೆಯ ದೃಶ್ಯ 
ದಲ್ಲಿ ಮುಹಮ್ಮದ `ಶಾಹಮಾತ್‌ ಶಾಹಮಾತ್‌' ಎಂದು ಕೂಗುವದು ಅದಿೀರುನ 
ಜಯವನ್ನು ಸೂಚಿಸುತ್ತದೆ. ನಾಟಕ ದುರಂತವಾಗಿದ್ದೂ ಮುಹಮ್ಮದ ಸಾಯದಿರುವ 
ದಕ್ಕೆ ಇದೂ ಒಂದು ಕಾರಣವಾಗಿದೆ. ವಜೀರ ಸತ್ತು. ಎಲ್ಲ ದಾರಿಗಳೂ ಕಟ್ಟಾದಾಗ ಅರಸ 
ಒಬ್ಬ ಸಾಮಾನ್ಯ ಮನುಷ್ಯನ ಕೈಯಲ್ಲಿ ಪರಾಜಿತನಾಗುವದು ಚದುರಂಗದಾಟದ ತಂತ್ರಕ್ಕೆ 
ಅನುರೂಪವಾಗಿ ಬಂದಿದೆ. ಸ 
ಇಷ್ಟೆಲ್ಲ ತಂತ್ರವಿಶೇಷಗಳಿದ್ದೂ ಕೂಡ `ತುಘಲಕ್‌' ನಾಟಕ ರೂಪಕದ ಅಂಕಗಣಿತ 
ವನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿಲ್ಲವೆಂಬುದೇ ಇದರ ವಿಶೇಷತೆಯಾಗಿದೆ. ಸರಳ್ಳವಾದ ಭಾಷೆ ಮತ್ತು 
ಸಮರ್ಪಕವಾದ ಪಾತ್ರರಚನೆಯ ಮೂಲಕ ನಾಟಕದ ರಸ್ಥಾಸ್ವಾಧ ಗಮ್ಯವಾಗಿಯೇ ಉಳಿ 
ಯುತ್ತದೆ. ಅರ್ಥಪೂರ್ಣತೆ ಇರುವದೆಲ್ಲ ನಾಟಕದ ಒಳರಚನೆಯಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ. ಆದ್ದರಿಂದ 
ಸಾಮಾನ್ಯಪ್ರಜ್ಞೆಗೆ ಅಪ್ರಾಪ್ಯವಾಗದೆ ಕೂಡ ನಾಟಕ ಶ್ರೇಷ್ಠವಾದ ಕೃತಿಗಳಲ್ಲೊಂದಾಗಿದೆ. 


WG 


ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ದುರಂತದೃಷ್ಕಿ 


(ಗಡಕರಿಯವರ “ಏಕ ಪ್ಯಾಲಾ” ನಾಟಕದ ವಿಮರ್ಶೆ) 


ದ. ರಾ. ಬೇಂದ್ರೆ 


A symposium between scattered portions of one nature 
dramatically sundered as the soul is in dream. 
— A.E. [George Russel] 


ಶ್ರೀ.ರಾಮ ಗಣೇಶ ಗಡಕರಿಯವರ "ವಿಕಚಪ್ಯಾಲಾ' ನಾಟಕ ಸುಮಾರುಐ ವತ್ತು 
ವರ್ಷಗಳ ಹಿಂದೆ ಮರಾಠಿ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಮೇಲೆ ಅಪೂರ್ವವಾದ ಲೋಕಪ್ರಿಯತೆ 
ಯನ್ನು ಗಳಿಸಿಕೊಂಡಿತ್ತು. ಗಂಧರ್ವನಾಟಕಮಂಡಳಿಯವರು ಐದಾರು ಸಾರೆ 
ಉತ್ತರಕರ್ನಾಟಕದ ಮುಖ್ಯ ನಗರಗಳಲ್ಲಿ - ಗದಗ, ಹುಬ್ಬಳ್ಳಿ, ಧಾರವಾಡ, ಬಿಜಾಪುರ - 
ಮುಕ್ಕಾಂ ಹಾಕುತ್ತಿದ್ದಾಗ ಈ ನಾಟಕದ ಪ್ರಯೋಗ ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗಿರುತ್ತಿತ್ತು. 
ಇಷ್ಟು ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಿ ಅಭಿನೀತವಾದ ಸಾಮಾಜಿಕ-ನಾಟಕ ಆಗ ಬೇರೊಂದಿರಲಿಲ್ಲ 
ವೆಂದರೂ ತಪ್ಪಾಗುವದಿಲ್ಲ. ಸುಧಾಕರನ ಪಾತ್ರದಲ್ಲಿ ಗಣಪತರಾವ ಬೋಡಸ ಮತ್ತು 
ಸಿಂಧುನ ಪಾತ್ರದಲ್ಲಿ ಬಾಲಗಂಧರ್ವ, ತಳೀರಾಮನ ಪಾತ್ರದಲ್ಲಿ ಭಂಡಾರಕರ ಇವರ 
ಅಭಿನಯಕೌಶಲ್ಯ ಆಗ ಶ್ರೇಷ್ಠತೆಗೆ ಪ್ರಮಾಣವಾಗಿತ್ತು. ಹೀಗೆ “ಏಕಚಪ್ಕ್ಯಾಲಾ' ಉತ್ತರ 
ಕರ್ನಾಟಕದ ಮಟ್ಟಿಗಂತೂ ಅಭಿರುಚಿಯನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಿದ ನಾಟಕವಾಗಿತ್ತು. ಆಗಿನ 
ನಾಟಕ-ಕಂಪನಿಗಳ ಮಟ್ಟ ಎಲ್ಲ ವಿಧಗಳಲ್ಲಿ ಈಗಿನ ನಾಟಕ-ಕಂಪನಿಗಳಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾ ಗಿತ್ತೆಂದು 
ಒಪ್ಪಿಕೊಂಡರೂ ಆಗಿನ ಬಹಳಷ್ಟು ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಸಾಹಿತ್ಯಗುಣ ಇರಲಿಲ್ಲವೆಂದರೂ 
ಸಲ್ಲುತ್ತದೆ. ಶ್ರೇಷ್ಠವಾದ ಅಭಿನಯ, ಸಂಗೀತ ಮತ್ತು ರಂಗಸಜ್ಜಿಕೆ ಇವುಗಳೇ ಪ್ರಧಾನ 
ವಾಗಿರುತ್ತಿದ್ದವು. `ಏಕ$ಚಪ್ಯಾಲಾ' ಆ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಅಪವಾದವೆನ್ನಬಹುದಾದ ನಾಟಕ. 
ಗಡಕರಿಯವರ ಕಾವ್ಯಶೈಲಿಯ ಸೌರಭ ಬಕುಲಪುಷ್ಪದ ಸುಗಂಧದಂತೆ ಬಹುಕಾಲ 
ಬಾಳುವಂಥದು. ಹೀಗೆ "ಏಕಚಪ್ಕಾಲಾ' ಮರಾಠಿ ನಾಟಕವಾದರೂ ಉತ್ತರಕರ್ನಾಟಕದ 
ಮಟ್ಟಿಗೆ ಅದು ನಮ್ಮ ನಾಟಕವೇ ಆಗಿದೆ. 


“ಏಕತೆ ಪ್ಯಾಲಾ' ನಾಟಕ ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿಯೂ ಹಾಗೂ ಹೀಗೂ ಭಾಷಾಂತರಿತವಾಗಿ 


| ನಮ್ಮ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿಯೂ ದುಡುಕಾಡಿತು. ದಿ। ಕಂಠಿಯವರು ಮತ್ತು ದಿ। ಕಂದ 


ಗಲ್ಲ ಹನುಮಂತರಾಯರು, ಈ ಕನ್ನಡ ನಾಟಕಕಾರರ ನಾಟ್ಯಶೈಲಿಯ ಮೇಲೆ ಗಡಕರಿ 
ಯವರ ಪ್ರಭಾವ ಸಾಕಷ್ಟುಗಿತ್ತು. ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರದಲ್ಲಿಯೂ ಗಡಕರಿಯವರು ತಮ್ಮ 
ಪ್ರಖ್ಯಾತ ನಾಟಕವನ್ನು ಬರಯುವ ಪೂರ್ವದಲ್ಲಿ ಕುಡುಕತನವನ್ನು ಕುರಿತು ನಾಟಕಗಳು 


 ಬರೆಯಲಾಗಿದ್ದವು ಮತ್ತು ಅವುಗಳ ಪ್ರಯೋಗಗಳೂ ಆಗಿದವು. ಮದ್ಯವೇ ಅದೃಷ್ಟವಾಗಿ 


ನಾಟಕವನ್ನು ನಡೆಸಿದ್ದು ದಿ। ಖಾಡಿಲಕರರ 'ವಿದ್ಯಾಹರಣ'ವೆ ವೆಂಬ ಪೌರಾಣಿಕನಾಟಕದಲ್ಲಿ 
— ಕಚ-ದೇವಯಾನಿಯರ ಕಥೆ - ಇನ್ನೊಂದು ಮುಖ ತೋರಿಸಿದೆ. (ಈ ನಾಟಕಗಳ 
ಉಲ್ಲೇಖವನ್ನು ಮಾತ್ರ ಇಲ್ಲಿ ಮಾಡಲಾಗಿದೆಯೇ ಹೊರತು ಅವುಗಳನ್ನು ವಿಮರ್ಶೆಗೆ ಒಳ 


.) 
ಮಹಾರಾಷ್ಟದ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಎರಡು ಪರಂಪರೆಗಳು ಸಾಕಷ ನ್ಟ ಪುಷ್ಟಿಯನ್ನು 
ಪಡೆದಿವೆ. ಒಂದು ದುರಂತದ್ಭಷ್ಟಿ. ' ಇನ್ನೊಂದು ಹಾಸ್ಕದೃಷ್ಟಿ. ಹಾಸ್ಯವಿಲ್ಲದಿದರೆ ನಾಟಕವೇ 
ಅಲ್ಲ ಎಂಬುದು ಕಂಪನಿನಾಟಕಗಳ ಬಿರುದಾಗಿಬಿಟ್ಟಿ ತ್ತು. eI ಕೊಲ ಟಕರ ಮತ್ತು ದಿ! 
ಖಾಡಿಲ್ಕರ ಇವರಿಬ್ಬ ರೂ ಹಾಸ್ಯದೃಷ್ಟಿಯ ಪರಂಪರೆಯನ್ನು ಬೆಳೆಸುವ ಜವಾಬಾರಿ 
ಯನ್ನು ಸ: ಗಡಕರಿಯವರ ನಂತರ ಹಾಸ್ಯವೇ ನಾಟಕ ಎಂಬ ಗತಿಗೆ ಇದು ಇ 
ಯಿತು. ದುರಂತನಾಟಕದ ದೃಷ್ಟಿ ಶೇಕ್ಸಪಿಯ ಯರನ ಭಾಷಾಂತರಗಳಿಂದ ಸಾಂ 
ಯರ ಹೃದಯದಲ್ಲಿ ಪ್ರವೇಶ ಮಾಡಿತು. ಗಡಕರಿಯವರು ಶೇಕ್ಸಪಿಯರನನ್ನು ಪಾರ್ಸೀ 

ರಂಗಭೂಮಿಯ ಕೆಸರಿನಿಂದ ಮೇಲೆತ್ತಿಕೊಂಡು, ಶೇಕ್ಸಪಿಯರ್‌-ಸತ್ತವನ್ನು ಮರಾಠೀ 
ರಂಗಭೂಮಿಗೆ ತಂದರು. ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರದ ಜೀವಂತ ಇತಿಹಾ ಸವನ್ನು ಶೇಕ್ಸಪಿಯರ್‌ 
ಪರಂಪರೆಯಲ್ಲಿ ನಿರೂಪಿಸುವ ಶ್ಲಾಘ್ಯ ಪ್ರಯತ್ನವನ್ನು ಅವರು ಮಾಡಿದರು. ಅವರ 


 * ಸಾಮಾಜಿಕ-ನಾಟಕಗಳಿಗೂ ಶೇಕ್ಸಪಿಯರ್‌-ಶೈಲಿಯ ಒಪ್ಪವಿದೆ. ಅವರ ಒಂದೊಂದು 


ನಾಟಕದಲ್ಲಿಯೂ ಒಬ ಕ್ಬೊಬ್ಬ ಖಲನಾ ಯಕ ತಲೆಯೆತ್ತಿ ನಿಲ್ಲುತ್ತಾನೆ. “ಭಾವಬಂಧನ' 


ಎಂಬ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಚಕಾ ಮನೆಂಬ ಇ ಒಂದು ಪ್ರವೇಶಮಾತ್ರದಲ್ಲಿ ಪುನೀತ 
ಈ > 

1 ೧2 ೪ 1 ಫಿ 

ವಾಗಿ ಉದ್ದಾ ರಗೊಳ್ಳುತ್ತ ದೆ. "ಏಕಃಚ ಪ್ಕಾಲಾ ಹೆಸರೇ ಸೂಚಿಸುವಂತೆ, ಮದ್ಯದ ಪೇಲ 

ಇ ಗಿ ಲ ps ಹವೆ 

ಯನ್ನು ಪ್ರಮುಖ ಸಂಕೇತವನ್ನಾಗಿ BEN ನಾಟಕ. ಈ ಮದ್ಯದ ಪೇಲೆ, ಅದರ 

ತು ೦ 

ಅಭಿಮಾನಿ- “ದೈ ವವಾದ ತಳೀರಾಮ ಎಂಬ ಪಾತ್ರ ಮತ್ತು ಅವನ ಹಾಸ್ಯ ಹಾಗೂ ಅವನ 


೧೩.೨ ಮನ್ವಂತರ 


ಸಂಗಡಿಗರು - ಇದು ಇಲ್ಲಿಯ ದುರಂತಕಥೆಗೆ ಮೃದುತ್ವದ ಛಾಯೆ ತರುವಂತೆಯೇ ಅದರ 
ದಾರುಣತೆಯ ಅರ್ಥವನ್ನೂ ಮರೆಮಾಡುತ್ತದೆ. ಗಡಕರಿಯವರ ಒಂದು ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯ 
ವೆಂದರೆ ಅವರ ಖಲನಾಯಕರು ಅತ್ಯುತ್ತಮ ಹಾಸ್ಯಕಾರರೂ ಹೌದು. ಎರಡು ರಂಗ 
ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳು ಹುರಿಗೊಂಡು ಮೂರನೆಯದೊಂದು ಕಾವ್ಯಭಾವವನ್ನೇ ಈ ನಾಟಕ 
ಧ್ವನಿಸುತ್ತ ದೆ, ಇದು ಇದರ ಮೇಲ್ಮೈ. 

ನಾಟಕದ ಕಥೆ ಸ್ವಲ್ಪದರಲ್ಲಿ ಹೀಗಿದೆ: ಸುಧಾಕರ ಮತ್ತು ಅವನ ತಂಗಿ ಶರತ್‌ ಇವ 
ರಿಬ್ಬರೂ ಚಿಕ್ಕಂದಿನಲ್ಲಿ ಸೀತ -ತಂದೆಗಳನ್ನು ಕಳಕೊಂಡವರು. ಅಷ್ಟೇ ಸಾಲದೆ ಸುಧಾಕರನ 
ತಂಗಿ ಬಾಲವಿಧವೆ. ಸಂಗೋಪನಚಾತುರ್ಯದಿಂದ ಅವಳನ್ನು ಹಾದಿಗೆ ಹಚ್ಚಬೇಕು ಎಂಬ 
ಅವನ ಬುದ್ದಿ ವಂತತನದ ಪ್ರಯತ್ನದಲ್ಲಿ ತಂಗಿ ಅಣ್ಣನನ್ನೇ ಶಂಕಿಸುವಂಥ ಸಂದರ್ಭ ಬರು 
ತ್ತದೆ. (ಇದು ಇಲ್ಲಿಯ ನಾಟ್ಯಕಥೆಯಲ್ಲಿ ಅಡಗಿಸಿದ ಬೀಜಘಟನೆ) ಸುಧಾಕರನ ಶಿಕ್ಷಣ 
ಇನ್ನೂ ಮುಗಿಯುವದಿದೆ. ಅಣ್ಣ ತಂಗಿಯನ್ನು ಸಾತ್ವಿಕ ಎಂದು ಹೆಸರಾದ ಆ ಊರಿನ 
ಒಬ್ಬ ಮಧ್ಯಮ ವಯಸ್ಸಿನ ಡಾಕ್ಟ ರನಿಗೆ ಆಕೆಯ ಪ ಪಾಲಕನಾಗಬೇ ಕು ಎಂದು ಒಪ್ಪಿಸುತ್ತಾನೆ. 
ಡಾಕ್ಟ್ರ ರನ ಮದುವೆಯಾಗಿಲ್ಲ. ಚಯ ಸಂಬಂಧ ಒಂದು ಶ್ರೀಮಂತ ಕುಟುಂಬದೊಡನಿದೆ. 
ಆ ಶ್ರೀಮಂತನಿಗೆ ಒಬ್ಬ ಚಲುವೆಯಾದ ಚತುರೆಯಾದ ಮಗಳು. ಈ ಡಾಕ್ಟರ ಆ ಹುಡಿಗೆ 
ಯನ್ನು ಆದರ್ಶಗೃಹಿಣಿಯಾಗುವಂತೆ ತನ್ನ ಸಾತ್ವಿಕ ಪ್ರವಚನಗಳಿಂದ ಪ್ರೇರಿಸುತ್ತಾನೆ. 
ಆಕೆಗೆ ಇವನು ಗುರು. ಇವನನ್ನು ಇನ್ನೊಂದು ರೀತಿಯಿಂದ, ಶರತ್‌ಳನ್ನು ಒಪ್ಪಿಸಿದ 
ಆಕೆಯ ಅಣ್ಣ ಸುಧಾಕರ ಗುರು ಎಂದು ಒಪ್ಪಿಕೊಂಡ ಶಿಷ್ಯನೇ. ಸುಧಾಕರ ಎಲ್‌.ಎಲ್‌ಬಿ. 
ಯಾಗಿ ಬುದ್ದಿ ವಂತನೆನ್ನಿಸಿಕೊಂಡು ಹೆಸರಾಂತ ವಕೀಲನಾಗಿದ್ದಾನೆ. ಈ ಶ್ರೀಮಂತರ 
ಮಗಳನ್ನು ಅವನಿಗೆ ಕೊಡುವಂತೆ ಸೂಚಿಸಿದವನೂ ಡಾಕ್ಟರನೇ. 

ಈ ವಕೀಲ ಸುಧಾಕರನಿಗೆ ತಳೀರಾಮ ಎಂಬೊಬ್ಬ ಕಾರಕೂನ. ಮೂಲದಲ್ಲಿ 
ಶ್ರೀಮಂತರ ಮಗ, ಸ್ವಭಾವದಿಂದ ಹಾಸ್ಯಗಾರ. ಕುಡುಕತನದಿಂದ ಅವನು ಕಳೆದು 
ಕೊಂಡದ್ದು ದುಡ್ಡನ್ನಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ ತನ್ನ ಜಂಡಸಿಯ 3 ್ರೀತಿಯನ್ನೂ ಸಹ. ಆಕೆಯ ಹೆಸರು 
ಗೀತಾ. ಅವಳ ಉಪದೇಶ ಉದ್ಗಾರಗಳ ಮಾದರಿಯೇ ಬೇರೆ.. ಕುಡುಕತನದಿಂದಲೋ 
ಏನೋ ಅವನಲ್ಲಿ ಹಾಸ್ಯದೃಷ್ಟಿ ವಿಪರೀತ ಬೆಳೆದಿದೆ. ಕುಡುಕತನ ಜನರನ್ನು ಕಲೆಹಾಕುವ 
ಅಗತ್ಯದಂತೆ ಜಾಣ್ಮೆಯನ್ನೂ. ಇವನಿಗೆ ತಂದುಕೊಟ್ಟಿದೆ. ಸುಧಾಕರ ಅವನ ಹೆಂಡತಿ 
ಸಿಂಧೂ ಅತಿ ಪ್ರೀತಿಯ ದಂಪತಿಗಳಾಗಿ ನಾಟಕದ ಪ್ರಥಮ ಪ್ರವೇಶದಲ್ಲಿಯೇ ಕಾಣಿಸಿ 
ಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ಡಾಕ್ಟರ ರಾಮಲಾಲ ಈ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿಯೇ ಶರತ್‌ಳನ್ನು ಸಿಂಧುವಿಗೆ 
ಒಪ್ಪಿಸಿ ವಿದ್ಯಾಭ್ಯಾಸಕ್ಕಾಗಿ ವಿಲಾಯತಿಗೆ ಹೊರಟು ನಿಂತಿದ್ದಾನೆ. ಮೊದಲನೆಯ ಜಾಗತಿಕ 
ಮಹಾಯುದ್ಧ ದ ಕಾಲ ಇದು. ಅವನು ಡಾಕ್ಟರಿಯ ಹೆಚ್ಚಿ ಕಿನ ವಿದ್ಯಾಭ್ಯಾಸಕ್ಕಾಗಿ ಹೊರ 
ಟವ. ಆದರೆ "ಯುದ್ದ ಸಂದರ್ಭದಿಂದ ಬೇಗನೆ ಮರಳಿ ಬರುತ್ತಾ ನ. ಈಸ ಸಣ್ಣ ಸಂಧಿಕಾಲ 


ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ದುರಂತದೃಷ್ಟಿ ೧೩೩ 


ದಲ್ಲಿಯೇ ಸುಧಾಕರ ಸಿಂಧು ಇವನ ಪ್ರಣಯದ ದಾಂಪತ್ಯಜೀವನ ಮದಿರೆಯ ಗಂಟಲದಲ್ಲಿ 
ಇಳಿಯುವ ಸಂಕಟದಲ್ಲಿ ಬಂದುಬಿಟ್ಟಿದೆ. 
ಈ ಸುಮಾರಿಗೆ ಸಿಂಧು ಗರ್ಭಿಣಿ. ಆಕೆ ಶರತ್‌ಳನ್ನು ಕರೆದುಕೊಂಡು ತವರುಮನೆಗೆ 


' ಹೋಗಿದ್ದಾಳೆ. .ಆದರೂ ಲೋಕಾರೂಢಿಯಂತೆ ತವರುಮನೆಯ ವಾಸ ಲಂಬಿಸುತ್ತದೆ. 
. ದುರ್ದೈವದಿಂದ ಸುಧಾಕರ ತನ್ನ ಬುದ್ಧಿಮತ್ತೆಯ ಜಂಬದಲ್ಲಿ ಕೋರ್ಟಿನ ಅಪಮಾನ 


ಮಾಡಿದನೆಂದು ಆಪಾದಿತನಾಗಿ ಕೆಲ ತಿಂಗಳು ಕೋರ್ಟಿಗೆ ಬರಬಾರದಾಗಿ ಶಿಕ್ಷೆ ಪಡೆಯು 
ತ್ತಾನೆ. ಅಹಂಕಾರದ ಮನುಷ್ಯ ಅಪಮಾನ ನುಂಗುವದು ಬಹಳ ಕಷ್ಟ. ಸುಧಾಕರನ 
ಕಾರಕೂನ ತಳೀರಾಮ "ಮದಿರೆಯ ಗುಟುಕೊಂದು ನುಂಗಿದರೆ ಬೇರೆ ನುಂಗುವದಿದೆ ಎಂಬ 
ನೆನಪೇ ಉಳಿಯುವದಿಲ್ಲ- ಇದು ಅಹಂಕಾರವ್ಯಥೆಗೆ ಮದ್ದು' ಎಂದು ಸೂಚಿಸುತ್ತಾನೆ. 


' ಮದ್ಯ ಕುಡಿಯುವದೂ ಉಳಿಯುತ್ತದೆ, ಅಪಮಾನವೂ ಉಳಿಯುತ್ತದೆ, ಅಹಂಕಾರವೂ 


ಉಳಿಯುತ್ತದೆ. ಹೆಂಡತಿ ಮರಳಿ ಮನೆಗೆ ಬಂದಿದ್ದಾಳೆ; ರಾಮಲಾಲ ಸ್ವದೇಶಕ್ಕೆ ತಿರುಗಿ 
ಬಂದಿದ್ದಾನೆ; ಸುಧಾಕರ ಮರಳಿ ಬರುವ ಆಸೆ ಮಾತ್ರ ದಿನವೂ ಕಡಿಮೆಯಾಗುತ್ತದೆ. 
ಪ್ರಥಮಾಂಕದಲ್ಲಿಯೇ ಇಷ್ಟಾಗಿ ಹೋಗಿದೆ. ಉಳಿದ ನಾಲ್ಕು ಅಂಕುಗಳಲ್ಲಿ ಈ ದುರಂತ 
ವನ್ನು ತಪ್ಪಿಸಲು ಹೋಗಿ ಅದು ದುರಂತ- ತರ -ತಮ ಆಗುತ್ತದೆ. ಸುಧಾಕರ ತನ್ನ ಮಗು 
ವನ್ನು ಕೊಲ್ಲುತ್ತಾನೆ, ಹೆಂಡತಿಯನ್ನು ಕೊಲ್ಲುತ್ತಾನೆ, ತಾನೂ ವಿಷ ಕುಡಿದು ಸಾಯು 
ತ್ತಾನೆ. ಉಳಿದೆಲ್ಲ ಪಾತ್ರಗಳು ಕೈಹಿಚುಕುತ್ತ, ಕೈ ಹೊಸೆಯುತ್ತ, ಬೊಬ್ಬೆಯಿಡುತ್ತ, 
ದುರಂತದ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಾಗುತ್ತಾರೆ. ಇದು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಮಹಾಪರೀಕ್ಷೆ. ನೋಡುವದೂ 
ಪ್ಪುವದಿಲ್ಲ, ಆಗುವದೂ ತಪ್ಪುವದಿಲ್ಲ. ಕಥೆ ಕುಡುಕತನದ್ದು ಅಲ್ಲವೇ ಅಲ್ಲ. 

ಯಾವ ನಾಟಕದ ಕಥೆಗೂ ಒಂದು ಪ್ರಾರಂಭವಿದಂತೆ ಒಂದು ಕೊನೆ ಇರುತ್ತದೆ. 
ಪ್ರಾರಂಭವಾದ ನಾಟಕ ಅನೇಕ ಪಾತ್ರಗಳ ವಿವಿಧಕ್ರಿಯೆಗಳಿಂದ ತನ್ನ ಕೊನೆಯನ್ನು 
ಮುಟ್ಟುತ್ತದೆ. ಪಾತ್ರಗಳ ಕ್ರಿಯಾಪೌರುಷ ಮಾಡುವದನ್ನೆಲ್ಲ ಮಾಡಿಯೂ ಆದೀತು 


ಎನ್ನುವದು ಆಗಿಯೇಬಿಡುತ್ತದೆ. "ದೈವಂ ಚೈವಾತ್ರ ಪಂಚಮಂ'. ಪೌರುಷ ಮುಂದು 
ವರಿದಂತೆಲ್ಲ ದೈವ ಬೆಳಕಾಗಿಯೋ. ಕತ್ತಲಾಗಿಯೋ ಮುನ್ನಡೆಸುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ದೈವಕ್ಕೂ 
ಪರಿಣಾಮಕ್ಕೂ ಕಾರ್ಯ-ಕಾರಣ ಸಂಬಂಧ ಮಾತ್ರ ಇಲ್ಲ. 


For out of woe and out of crime 
Draws the heart a lore sublime 
And yet it seemeth not to me 
That the high Gods love tragedy 


— Emerson. 


ದೈವ ಅಂದರೆ ದೈ ವೇಚ್ಛೆ ಯಲ್ಲ. ಅಹಂಕಾರದ ಫಲ ಪೌರುಷ. ಆದರೆ ಅಹಂಕಾರ 
ಮಿತಿವೂರಿದರೆ ಪೌರುಷವೇ ಹಾವಾಗಿ ಕಚ್ಚಬಲ್ಲದು. ದುಃಖದಿಂದ ನಾವು ಬುದ್ದಿಯನ್ನು 
ಪಡೆಯಬಹುದು, ಆದರೆ ಬುದ್ದಿ ಪಡೆಯಲು ದುಃಖವೇ ಹಾದಿ ಎಂಬುದು ಸರಿಯಲ್ಲ. 
ಸದ್ಭುದಿ ಗೆ ಸತ್ಫಲ ಬರಬೇಕಾದರೆ ಅಹಂಕಾರ ಮೂಲಪದಾರ್ಥವೇ ಆಗಲಾರದು. ಆದರೆ 
ದ ತಪ್ಪಿಸಿಕೊಳ್ಳು ವದು ಎಂಥೆಂಥವರಿಂದಲೂ ಸಾಧ್ಯ ವಾಗಿಲ್ಲ. ಸುಧಾಕರ 
ಬುದ್ದಿ ವಂತ ಹೌದು.. ಆದರೆ ಬುದ್ದಿ ಏನೇನನ್ನು ಸಾಧಿಸಬಲ್ಲು ದು? ತನ್ನ ಬುದ್ದಿಯ 
ಮುಂದೆ ಇನ್ನೊಬ್ಬರ ಬುದ್ದಿ ಎಷ್ಟ ರ ಬುದ್ದಿ ಎಂದು ತೋರಿದರೆ ಆ ಬುದ್ದಿ ಯಲ್ಲಿಯೇ 
ದೋಷ ಇದೆ ಎಂದು ತ 5 ಮಾತು ಕಾಮದ್ದು. ಕಾಮದಮನ ಮಾಡ 
ಹೋಗಿಯೇ ಕಾಮನಿಗೆ ವಶವಾಗುವದು ಅಹಂಕಾರದ ಹಣೆಬರಹ. ಅಹಂಕಾರ ಬೇಗನೆ 
ಪಕ್ವವಾಗುವ ಫಲವಲ್ಲ. ಡಾಕ್ಟರ ರಾಮಲಾಲ ತಕ್ಕಮಟ್ಟಿಗೆ ಸಾತ್ವಿಕನೇ. ಆದರೆ ಅವನ 
ತನು ಒಂದು ಭ ್ರಮೆಯಾಗಿದೆ. ಕಾಮ ಹೋಗಲಿ ಪ್ರೇಮ? ಭಗೀರಥನೆಂಬ 
ಒಬ್ಬ ಪ್ರೇಮಿ-ಪಾತ್ರ ಈ ನಾಟಕದಲ್ಲಿದೆ. ಅವನು ಪ್ರಣಯದಲ್ಲಿ ವಿಫಲನಾಗಿದ್ದಾನೆ. ಆ 
ವಿ: ಫಲತೆಯನ್ನು ಮರೆಯಲು ಅವನು ತಳೀರಾಮನ ಕ್ಲಬ್ಬಿನ ಮೆಂಬರನಾಗುತ್ತಾ ನೆ. 
ಡಾಕ್ಟರ ರಾಮಲಾಲ ತನ್ನ ಸದುಪದೇಶದಿಂದ ಈ ತರುಣನನ್ನು ಅಲ್ಲಿಂದ ಬಿಡುಗಡೆ 
ಮಾಡಿ, ತನ್ನ ಮನೆಯಲ್ಲಿಯೇ ಶರತ್‌ಳಿಗೆ ಅವನನ್ನು ಶಿಕ್ಷಕನನ್ನಾಗಿ ಗೊತ್ತುಮಾಡುತ್ತಾನೆ. 
ಭಗೀರಥ ಮದಿರೆಯತ್ತ ಮತ್ತೊಮ್ಮೆ ಮುಖ ಹೊರಳಿಸಲಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಇದೂ ಸಂಯ 
ಮದ ಫಲವಲ್ಲ. ಅವನ ಕಣ್ಣು ಶರತ್‌ಳ ಕಣ್ಣಿನೊಡನೆ ತಾರಾ-ಮೈತ್ರಿಯನ್ನು ಬೆಳೆಸಿ 
ಕೊಂಡಿದೆ. ವಿಧುರ-ತರುಣ, ನಿದವಿ:ತರುವೇ ಇಬ್ಬರೂ ಜೀವನದಲ್ಲಿ ದುಃಖದ ರುಚಿ 
ಕಂಡಿದ್ದಾ ರೆ, ಸುಖದ ಆಸೆ ಆರಿಲ್ಲ. ಹೇಗೋ ಹೊಂದಿಕೊಂಡ ಸಂಸಾರ. ತಳೀರಾಮನ 
ಕೈಯಿಂದ ಭಗೀರಥ ಬಿಡಿಸಿಕೊಂಡಿರಬಹುದು, ಆದರೆ ಸುಧಾಕರ ಮಾತ್ರ ಮದಿರೆಗೇ 


೨ ಶವದ ಭೂತವೇ? ಏನು 
ನಾಟ್ಕಕಲೆಯ ಕುತಂತ್ರವೇ? ಅದು ಎಲ್ಲವೂ ಹೌ ಮುಖ ಒಂದೊಂದು 
ರೀತಿ. ಎಲ್ಲ ಪಾತ್ರಗಳಿಗಿರುವಂತೆ ಅವನಿಗೂ ಒಂದು 2 ಮಾನುನಟ ರಿತ್ರೆ ಇದೆ. ಸುಧಾಕರ 
ವಿನಾಶದಿಂದ ಮುಖ ತಿರುಗಿಸಬೇಕೆನ್ನುವಾಗಲೇ ಅವನೆದುರು ಭೂತದಂತೆ ಪೇಲೆ ಹಿಡಿದು 
ಪ ವ ಇವನು ಸುಧಾಕರನ ಪೌರುಷದ ಕಾಲು ಜಗ್ಗುವ ದೈವವಾಗುತ್ತಾನೆ. 

ವದರಿಂದ ಅದರ ತಾಂತ್ರಿಕ ಮಹತ್ವವನ್ನು 
ಅಲ್ಲಗಳೆಯಲಾಗುವದಿಲ್ಲ. ಒಂದು ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ಸಂಪೂರ್ಣ ನಿರತನಾದವನು ಇನ್ನೊಂದಕ್ಕೆ 
ನ್ನನ್ನು ಹೂ ವದು ಅಸಾಧ್ಯ. ದೂರ್ವಾಸರ ಶಾಪಾನಂತರ ದುಷ್ಕಂತ 


ತ್ತು. ಕುಡುಕತನ, ಪ್ರಣಯ, ಉಪಕಾರವೃತ್ತಿ. 
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ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ದುರಂತದೃಷ್ಟಿ ಕ ೧೩೫ 


ಕ 


ಕಡಮೆಯಾದರೆ ತಕ್ಕಡಿಯ ಮುಳ್ಳು ಅತ್ತಿತ್ತ ಹೊಯ್ದಾಡುತ್ತದೆ. ಅವಿವೇಕಕ್ಕೂ ವಿವೇ 


ಬುದ್ದಿಮತ್ತೆ - ಒಂದೊಂದೂ ತೂಕ ತಪ್ಪಲು ಎಷ್ಟು ಹೊತ್ತು? ಗುಂಜಿ ಹೆಚ್ಚು ಗುಂಜಿ 


ಕಕ್ಕೂ ಇರುವ ಅಂತರ "ಅ 'ಕಾರದಪ್ಪೇ £; ಆದರೆ ಫಲ ವಿಪರೀತ. ಗಡಕರಿಯವರು ಒಬ್ಬ 


ಕುಡುಕನ ಕಥೆಯನ್ನು ನೆಪಮಾಡಿಕೊಂಡು ದೈವದ ವಿಚಿತ್ರ ಲೀಲೆ, ಪೌರುಷದ ಅತಂತ್ರತೆ 


ಇವುಗಳ ನಾಟಕವನ್ನು ಅತಿ ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾಗಿ ತೋರಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಹುಟ್ಟು-ಸಾವುಗಳ ಸೂತಕ 


ವಲ್ಲದ ತಳೀರಾಮನ ಹಾಸ್ಯ ಒಂದು ರೀತಿಯ ಅಲಿಪ್ತತೆಯಿಂದ ದುರಂತವನ್ನು ನಿರೂಪಿ 
ಸುತ್ತದೆ. ಹಾಸ್ಯದಿಂದ ಯಾವುದನ್ನೂ ಹೇಗೂ ಪರಿವರ್ತಿಸಿ ತೋರಿಸಬಹುದು, ನೋಡ 
ಬಹುದು. ಆದರೆ ದುರಂತವನ್ನು ಸುಖಾಂತವನ್ನಾಗಿ ಮಾಡಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಪಾಪಿಗಳು 
ಪರಿವರ್ತನ ಹೊಂದಿ ಸಂತರಾಗಿದ್ದಾ ರೆ; ಆದರೆ ಹಾಸ್ಯವು ದುರಂತವನ್ನು ಇನ್ನೊಂದಿಷ್ಟು 
ಭಯಾನಕವನ್ನಾಗಿ ಮಾಡುತ್ತದೆ. ತಳೀರಾಮ ಇವನು ಪಾತ್ರವೇ ಅಲ್ಲ, ದೈವದುರ್ವಿ 
ಪಾಕದ ಕುತಂತ್ರ. ಒಂದೇ ಪೇಲೆ ಅವನ ಸಂಕೇತ. 
ಗಹಕರಿಯವರು ಪ್ರೇಮದ ಶಾಹೀರರು. ಅವರು ಅಂಥ ಕುಡುಕರಲ್ಲ. ಆದರೆ 
ಆಗೀಗ ಕುಡಿಯದೆ ಅವರಿಗೂ ಗತಿ ಇರಲಿಲ್ಲ. ಒಂದು ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಈ ನಾಟಕ ಅವರ 
ಜೀವನದ ಕಥೆ. ಸ್ವಂತ ಜೀವನದಲ್ಲಿ ಹಾಗೂ ಸುತ್ತುಮುತ್ತಲಿನ ಅವ್ಯವಸ್ಥೆಯನ್ನು, ಅಸ್ತವ್ಯ 
ಸ್ತತೆಯನ್ನು ನಿರೂಪಿಸಿ ತೋರಿಸುವ ಧೈರ್ಯ ಅವರಿಗಿತ್ತು. ಲೇಖಕ ಸ್ವಂತ ಅನುಃ ಭವವನ್ನು 
ಕಥೆ ಮಾಡಿ ಹೇಳುವಾಗ ಒಂದು ರೂಪಕದ ಮುಖಾಂತರವಾಗಿಯೇ ಮಾತಾಡಬೇಕಾಗು 
ತ್ತದೆ.” ಏಕಃಚ ಪ್ಯಾಲಾ'ದ ಇ ಇಂಧಿಂಥವರೇ ಗಡಕರಿಯವರ ಚಹರೆ 
ಪಟ್ಟಿ ಯುಳ್ಳವರು ಎಂದು ಗುರುತಿಸುವದು ಕಷ್ಟ. ಅವರ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ ತಿರುಳು ಸುಧಾಕರ- 
ರಾಮಲಾಲ-ತಳೀರಾಮ ಮತ್ತು ಭ "ರಥರಲ್ಲಿ ಹೇಗೆ ಹೇಗೋ ಹಂಚಿ ಹೋಗಿದೆ; 
ಬೆಳಕಿನ ಕಿರಣ ವಿಭಕ್ತವಾದರೆ ಬಣ್ಣ ಬದಲಗ | ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ ಬಣ್ಣ ವೂ ಬದಲಾಗಿದೆ. 
ಈ ಒಂದೊಂದು ವಿಭಕ್ತವಾದ ವ್ಯಕಿ ತ್ವಕ್ಕೂ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಭಿನ್ನ ಅಹಂಕಾರ ಸೇರಿಕೊಂಡು 


ಸ್ರ 


ಅವು ಭಿನ್ನ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳಾಗಿ ಜೀವ ತಳೆದಿವೆ. ಈ ಎಲ್ಲರನ್ನೂ ಆವರಿಸಿರುವ ಅಹಂಕಾರ-ಸಂಕೇತ 


ಶಾಕುಂ ಲನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಅಂಕುಅಂಕಿಗೂ ಉಂಗುರದ ಕಥೆ ಸುರುಳಿ ಸುರುಳಿಯಾಗಿ 
ಸುತ್ತಿಕೊಂಡಂತೆ ಈ “ಒಂದೇ ಪೇಲೆ' ನಾಟಕದುದ್ದಕ್ಕೂ ದುರಂತದ ಪ್ರತೀಕವಾಗಿ ಬಂದು 
ನಿಲ್ಲುತ್ತದೆ. ಅದು ಸಾಲದಾದಾಗ ತಳಿ ರಾಮನ ವಿಕಟಹಾಸ್ಯ ದಂಡ | ಭಯಾನಕತೆಯ 
ಬಣ್ಣ ವೇರಿಸುತ್ತದೆ. ತಳೀರಾಮನ ee ವಿವಿಧ ಜಾತಿಯ, ವಿವಿಧ ರೀತಿಯ, 
ವಿವಿಧ ನೀತಿಯ ಕುಡುಕರು. ಅವರು ಕುಡುಕರಾಗಿ ಆಡುವ ಮಾತುಗಳನ್ನು ಕೇಳಿದರೆ 
ನಮ್ಮ ಡಬಡ್ಡಾಳಿಕೆಯ ದೇಶಸೇವಕ, ಸಮಾಜಸೇವಕರ ಉಪಹಾಸ್ಯಮಯತೆ ಧ್ವನಿತ 


el ಗ 


ವಾಗುತ್ತದೆ. ಇದು ಹಾಸ್ಯದ ಗುಣವೂ ಹೌದು ದೋಷವೂ ಹೌದು. ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರೀ 


೧೩೬ ಮನ್ನಂತರ 


ಯರು ಇದನ್ನು ಹಾಸ್ಯವೆಂದು ಗ್ರಹಿಸಿರದಿದ್ದರೆ. ಅದರ ಗಂಭೀರಧ್ವನಿಯಿಂದ ಅವರಿಗೆ ವಿಪ 
ರೀತ ಕೋಪ ಬರಬಹುದಾಗಿತ್ತು. ಶಾ:ನ ಹಾಸ್ಯದ ಹಣೆಬರಹವೂ ಇಷ್ಟೇ. ಸಾ:ಕ್ರೆಟೀಸನ 
ಮಾತು ಹಾಸ್ಯದಲ್ಲಿ ಪರಿಣಮಿಸಲಿಲ್ಲವೆಂದೇ ಅದು ವಿಷಮಯ ಮರಣವಾಗಿ ಪರಿಣಮಿ 
ಸಿತು. ಜೀಸಸ್‌ನ ಮಾತಿನೊಳಗಿನ ಅನಪೇಕ್ಷಿತ ಹಾಸ್ಯ ಅವನನ್ನು ಶಿಲುಬೆಗೇರಿಸಲು 
ಕಾರಣವಾಯಿತು. ಸಾ:ಕ್ರೆಟೀಸ್‌ ಜೀಸಸ್‌ನಂಥವರು ಜೀವನದ ಮಹಾಪಾತ್ರಗಳಾಗು 
ತ್ತಾರೆ. ಆ ಮಟ್ಟಕ್ಕೇರಿದವರು ಸಾಹಿತ್ಯಪ್ರಶಸ್ತಿಯಲ್ಲಿ ವಿಶ್ರಾಂತರಾಗುತ್ತಾರೆ. ಆದರೂ 
ಸಾಹಿತ್ಯ ಮಾಡಲೇಬೇಕಾದ ಕಾರ್ಯ ಇದ್ದೇ ಇದೆ. ಗಡಕರಿಯವರಿಗೆ ತಮ್ಮ ಸ್ವಂತ ಜೀವ 
ನದ ಸಾಫಲ್ಯ-ವೈಫಲ್ಯಗಳಲ್ಲಿಯೇ ಸಾಮಾಜಿಕ ದುರ್ದೆಶೆಯ ನಾಟಕವೂ ಕಾಣುತ್ತಿತ್ತು. 
ವಿಧವಾವಿವಾಹ, ಮದ್ಯಪ್ರಾಶನ, ಪ್ರಣಯಾಲಾಪ, ದೇಶಾಭಿಮಾನದ ದೊಡ್ಡಸ್ತಿಕೆ ಇವು 
ಗಳ ಲೇಪ ಶೀಲದ ಸಮೃದ್ಧಿ ಗೆ ಸಾಲವು. ಈ ಧ್ವನಿಯೇ ದುರಂತದ ಶೂಲಿಯನ್ನು 
ಇನ್ನೊಂದಿಷ್ಟು ಹೆಚ್ಚು ಮಾಡುತ್ತದೆ. ಈ ಕಾವು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಮುಟ್ಟಿದರೆ ಅವರ ಹೃದಯ- 
ಪಾಕ ಬೇರೆಯಾಗಬಹುದು. 

ದೇವತೆಗಳ ಚಾರಿತ್ರ್ಯವನ್ನೂ ಕೂಡ ಹೆಣ್ಣು-ಗಂಡಿನ ತ್ರಿಗುಣಮಿಶ್ರ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ 
ನೋಡುವಾಗ, ನೋಡುವ ದೃಷ್ಟಿ ಉನ್ನತವಾಗಿದ್ದರೆ ಮಾತ್ರ ಆ ರಸಾನುಭೂತಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ 
ಒಂದು ಉಪಶಾಂತಿಯನ್ನು ನೀಡಬಲ್ಲದು. ಇನ್ನುಳಿದದ್ದು ಒಂದು ಲಹರಿ ಮಾತ್ರ. ಎದ್ರ 
ಲಹರಿ ಬೀಳಲೇಬೇಕು. ರಸದ ಗುಣ ಅದು -“ಯಥಾ ಗಾಂಗಂ ವಾರಿ ಪ್ರತಿದಿನ- 
ಮಧೋಧಃ ಪ್ರವಿಶತಿ”. ಶಿವತತ್ವದಿಂದ ಉರುಳಿದ ಮೇಲೆ ಅದು ಯಾವ ಪಾತಾಳಕ್ಕೂ 
ಇಳಿದೀತು. ಆದರೆ ರಸಕ್ಕೆ ಇನ್ನೊಂದು ಗುಣವೂ ಇದೆ. ಅದು ಸಹೃದಯ ಹೃದಯ 
ಸ್ಪರ್ಶ. ಅದು ರಸಾತಳಕ್ಕಿಳಿದು ಬಲಿಯನ್ನೂ ಉದ್ದರಿಸೀತು. ಪತಿ-ತತ್ವದ ಅರಿವಿಲ್ಲದಲ್ಲಿ 
ಪತಿ-ತತ್ವ ತೀರ ಸಹಜ. ಇಲ್ಲ ಮೇಲೇರಬೇಕು, ಇಲ್ಲ ಕೆಳಗಿಳಿಯಬೇಕು. ನಿಂತಲ್ಲಿ ನಿಲ್ಲು 
ವದು ಜಗತ್ತಿನ ಗುಣವಲ್ಲ. 

ಹೃದಯಸ್ಪರ್ಶ ಮಾಡಿದ ರಸ ಜ್ಯೋತಿಯಾಗಿ ತಲೆಯೆತ್ತುತ್ತದೆ. ಅದು ಇರು 

ಸಿಂಧುವಿನಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ. ಶರತ್‌ಳ ರೀತಿಯೇನು, ಗೀತಾಬಾಯಿಯ ರೀತಿಯೇನು 
ಅವು ಹದಗೊಂಡ ರೀತಿಗಳಲ್ಲ. ಮೇಲೆ ವಿವರಿಸಿರುವ ವಿಘಟಿತ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವಗಳ ಅಹಂಕಾರಕ್ಕೆ 
ಅಂಟಿಕೊಂಡ ಛಾಯಾಜೀವಿಗಳು ಮಾತ್ರ. ಈ ವಿಭಕ್ತವಾದ ಭಿನ್ನಭಿನ್ನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವಗಳು ಕ್ಷಣ 
ಮಾತ್ರವಾದರೂ ಒಂದುಗೂಡಿ ತೇಲುವದು ಸಿಂಧುನಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ. "ಸ್ವಧರ್ಮೇ ನಿಧನಂ 
ಶ್ರೇಯಃ' ಎಂಬ ಉಕ್ತಿಗೆ ಮರಣ ಬಂದರೂ ಸ್ವಧರ್ಮ ಬಿಡಬಾರದು ಎಂದು ಅರ್ಥ 
ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಮರಣಾಂತವಾಗಿ ಧರ್ಮವನ್ನು ಪಾಲಿಸುವದೇ ಶ್ರೇಯಸ್ಸು ಎಂದು 
ಇದರ ಅರ್ಥವಾಗಬೇಕು. ಸ್ವಧರ್ಮವು ಸದೋಷವಿದ್ರರೂ ಅದನ್ನು ಬಿಡಬಾರದು. 
ಇದು ಭಗವದ್ಗೀತೋಕ್ತಿ. ಗೀತಾಬಾಯಿಗಾಗಲಿ, ಶರತ್‌ಳಿಗಾಗಲಿ ಪತಿ-ತತ್ವ ಸ್ವಧರ್ಮ 


ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ದುರಂತದೃಷ್ಟಿ ೧೩೭ 
ವಾಗಿ ಬರಲೇ ಇಲ್ಲ; ಅವರ ಪತಿ ಯಾರು ಸರಿ ನಿರ್ಣಯವಾಗಲೇ ಇಲ್ಲ. ಸಿಂಧು ಹಿಂದೂ 
ಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಕೇತ. ಅವಳು ತನ್ನ ಧರ್ಮವನ್ನು ಮರಣಾಂತವಾಗಿ ಪಾಲಿಸಿದಳು. ಹೆಂಡತಿ 
ಯಾಗಿ ಕೈ ಹಿಡಿದವಳು ತಾಯಿಯಾಗಿ ಪ್ರಾಣ ಬಿಟ್ಟಳು. ಈ ತಾಯ್ತನ ಸುಧಾಕರನ ಅಂತ 
ಕರಣದಲ್ಲಿ ಮೂಡುತ್ತದೆ, ಇದು ಅವನ ಉದ್ದಾರ: ಈ ದೃಷ್ಟಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಲ್ಲಿ ಮೂಡಿದರೆ 
ಅದು ಅವರ ಉದ್ದಾ ರ. 

ಈ ದೃಷ್ಟಿ ಇಲ್ಲದಿದ್ದರೆ ಯಾವುದೋ ಸಾಮಾಜಿಕ ಊಹಾಪೋಹಗಳನ್ನು ಮಾಡಿ : 
ಅತೋಭ್ರಷ್ಟ ತತೋಭ್ರಷ ಷ್ಟತೆಗೆ ಬುದ್ದಿ ಯನ್ನು ಈಡುಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುವದು ವಿಮ 
ರ್ಶೆಯೂ ಅಲ್ಲ, ವಿವೇಕವೂ ಅಲ್ಲ. ಶರತ್‌. ಭಗೀರಥ, ರಾಮಲಾಲ ಇವರಿಗೆ ಪ್ರೇಮ 
ಎನ್ನುವದು ಯಾವ ಪದಾರ್ಥ ಎಂದು ತಿಳಿದಿತ್ತೋ ಇಲ್ಲೋ ಹೇಳುವದು ಕಷ್ಟ. ಸುಧಾ 
ಕರನಿಗೆ ಪ್ರೇಮಮಾಡಿ ಗೊತ್ತಿರಲಿಲ್ಲ, ಮಾಡಿಸಿಕೊಂಡು ಗೊತ್ತಿತ್ತು. ಪ್ರೀತಿಗೆ ಪ್ರತಿಯಾಗಿ 
ಪ್ರೀತಿಯನ್ನು ಪಡೆಯುವದು ಮಹಾಸ್ವರ್ಗ. ಪ್ರೀತಿಗೆ ಪ್ರೀತಿ ಪಡೆಯದಿರುವದು ದುರ್ದೈವ. 
ನನ್ನನ್ನು ಪ್ರೀತಿಸದಿದ್ದರೆ ನಾನೇಕೆ ಪ್ರೀತಿಮಾಡಬೇಕೆಂದು ವಾದಿಸುವದು ನರಕ. ಪ್ರೀತಿ 
ಮಾಡುವದೇ ರಸ ದ ಹೃದಯ, ಅದು ಸಿಂಧುವಿನಲ್ಲಿತ್ತು. ಉಳಿದೆಲ್ಲ ಪಾತ್ರಗಳ ಪ್ರೇಮ 
ಸದ್ದು ಮಾಡುವದೇ ಹೊರತು ಸಾಕ್ಟಾತ್ಕಾರಗೊಳಿಸುವಂಥದಲ್ಲ. ಸಿಂಧುವಿನ ಪಾತ್ರದಿಂದ 
ಸುಧಾಕರನ ದುರಂತ ಸುಧಾಮಯವಾಗುತ್ತವೆ. ತಳೀರಾಮನ ಸಂಗಡಿಗರ ಉದ್ದಾರ 
ಗಳಲ್ಲಿ ಇದ್ರ ಪಾಂಡಿತ್ಯವ ಲ ಮದಿರೆಯ ಉನ್ಮೇಷವೇ ಹೊರತು ಎಚ್ಚರದ ಮಾತಲ್ಲ. 


[9] 


ಹೃದಯಹೀನತೆಯ ಉದ್ಗಾರಗಳು ರಸ ಮಯತೆಯನ್ನು ಪಡೆಯಲಾರವು. ಹಾಸ್ಕ 


ಬತ ಭಾವ ಶಬಲ ವಾಗಿ ಸಂಕರಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ನಕ್ಕು ಮರೆತುಬಿಡುವ 
ನಗೆ ನಗೆಯೇ ಅಲ್ಲ. ಎಚ್ಚರ ತರುವ ನಗೆ ನಿಜವಾದ ಹಾಸ್ಯ. 

ಈ ನಾಟಕ ಬರೆದದ್ದು. ಆಡಿದ್ದು ಬಹಳ ಹಿಂದೆ. ಪ್ರಕಟವಾದದ್ದಂತೂ ಲೇಖಕರ 
ಮರಣಾನಂತರ. ಇದರೊಳಗಿನ ಪದಗಳು ಗಡಕರಿಯವರಿಂದ ರಚಿತವಾದವುಗಳಲ್ಲ. 
ಈ ನಾಟಕದಲ್ಲಿಯ ಉದ್ದುದ ಮಾತುಗಳಿಗೆ, ಕೇವಲ ಚತುರತೆಯ ಚಾಟೂಕ್ತಿಗಳಿಗೆ 
ಬೇಜಾರಗೊಂಡವರೂ ಉಂಟು. ತಳೀರಾಮನ ಹಾಸ್ಯ ಬುದ್ದಿವಂತಿಕೆಯ ಚಮತ್ಕಾರ 
ಫೆ 


ರ 


೨. ಸಿಂಧುವಿನ ಪಾತಿವ್ರತ್ಯ ವಿಕೃತ ಭಾವನಾವಶತೆಯ ಪರಿಣಾಮವೆಂದು ಕೆಲವರಿಗೆ 


ಈಗ ತೋರಿದ್ದರೆ ಆಶ್ಚರ್ಯವೇನಿಲ್ಲ. ಗಡಕರಿಯವರ ಕಾಲದ ನಾಟ್ಯಲ ಲೇಖನದ ಶೈಲಿ 


> 


ಇಂದು ಉಪಯೋಗದಲ್ಲಿಲ್ಲವೆಂದು ನಾಟಕದ ಶೆ.ಲಿ ಕೆಲವೆಡೆಗೆ ಆಭಾಸವಾಗಿಯೂ ತೊಕ 


ತ 


ಎ೦0 


ಲ 
ಬಹುದು. ಆದರೆ ಇವಾವೂ ಮೌಲಿಕವಾದ ಮಾತುಗಳಲ್ಲ. ಹಾಸ್ಕದೃಷ್ಟಿ. ಕವಿದೃಷ್ಟಿ. 
ನಾಟೃದೃಷ್ಟಿ ಈ ಮೂರು ದೃಷ್ಟಿಗಳ ಸಂಗಮ ಇಲ್ಲ ಆಗಿದೆ. ಇದರ ಅರ್ಥಗ್ರಹಣಕ್ಕ 


ಸಮತೂಕದ ಸಹೃದಯತೆ ಬೆ ಬೇಕು. 
ಎ 


ಪರಿಣತಪ್ರಜ್ಞಿಯ ನಾಟಿಕ 


[ಭವಭೂತಿಯ “ಉತ್ತರರಾಮಚರಿತ”ನಾಟಕದ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ] 


ಕೀರ್ತಿನಾಥ ಕುರ್ತಕೋಟಿ 


ನಾಟಕ ಮೂಲತಃ ಪ್ರವೃತ್ತಿನಿಷ್ಠವಾದುದರಿಂದ ಬಾಹ್ಯಘಟನೆಗಳ ಸಂಘರ್ಷ 
ವನ್ನು ಅವಲಂಬಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಅಂತರ್ಮಥನದ ಸೂಕ್ಷ್ಮವ್ಯಾಪಾರ ಮತ್ತು 
ಜೀವನದ ಪರಿಣತ ಅವಸ್ಥೆಯನ್ನು ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿಸುವಾಗ ಅದು ತನ್ನ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ ರೀತಿ 
ಯನ್ನು ಬದಲು ಮಾಡಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಘಟನೆಗಳ ವಾಸ್ತವಿಕ ಹಿನ್ನೆಲೆ, ಅವುಗಳ 
ಸಂಯೋಜನೆಯಲ್ಲಿ ಕಾರ್ಯ-ಕಾರಣ-ಸಂಬಂಧ, ತರ್ಕಸಮ್ಮತವಾದ ಕೊನೆ, ಪಾತ್ರ 
ಪಾತ್ರಗಳ ನಡುವೆ ವಿರೋಧ, ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆ ಇವುಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ ನಾಟಕದ ಜಾತಿ ಬೇರೆ, 
ಪ್ರಜ್ಞಾಪೂರ್ವಕವಾಗಿ ಬದುಕನ್ನು ವಿಶ್ಲೇಷಿಸಿ ನೋಡುವ ನಾಟಕದ ರೀತಿ ಬೇರೆ. ಗ್ರೀಕರ 
`ಮಹಾವೀರಚರಿತ' ಮೊದಲ ಜಾತಿಗೆ ಸೇರಿದ ನಾಟಕವಾಗಿದ್ದರೆ “ಉತ್ತರರಾಮಚರಿತ' 
ಎರಡನೆಯ ಜಾತಿಗೆ ಸೇರಿದ್ದಾಗಿದೆ. 7 


ಭವಭೂತಿಯ `ಉತ್ತರರಾಮಚರಿತಂ' ನಾಟಕ ಸಂಸ್ಕ ತನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿಯೇ ಅತ್ಯಂತ 
ರಿಣತಪ್ರಜ್ಞೆಯುಳ್ಳ ನಾಟಕವಾಗಿದೆ. ('ಪರಿಣತಪ್ರಜ್ಞೆ' ಈ ಪದಪುಂಜವನ್ನು ಡರ 
ಎಲ್ಲ ಅರ್ಥವ್ಯಾಪ್ತಿ ಯೊಂದಿಗೆ ಉಪಯೋಗಿಸಲಾಗಿದೆ. ಪ್ರಜ್ಞೆಯ ಪರಿಣಾಮ ಹಾಗೂ 
ರಿಣತಿಗಳು ಕಾವ್ಯಕೃತಿಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದೆಡೆಗೆ ಸಿಗುವದು ತೀರ ದುರ್ಲಭವೆಂದು ಹೇಳಬೇಕಾ 
ಗಿಲ್ಲ.) ಇದಕ್ಕಿಂತ ದಂ ಬರೆದಿದ್ದ “ಮಹಾವೀರಚರಿತ' ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಭವಭೂತಿ ರಾಮ 
` ಚಂದ್ರನ ಕ್ರಿಯಾಶೀಲವಾದ ಜೀವನವನ್ನು ಚಿತ್ರಿಸಿದ್ದಾನೆ? ಸೀತೆಯ ಸ್ವಯಂವರದಿಂದ 
ಹಿಡಿದು ರಾವಣನ ವಧದ ವರೆಗೆ ರಾಮನ ಅದ್ಭು ತವಾದ ವಿಜಯಕಥೆಯನ್ನು ಆ ನಾಟಕ 
ಗಿದೆ) ಆ ನಾಟಕದ ಪ ಜು ಆಕರ್ಷಣೆಯೆಂದರೆ ವಸ್ತುವಿನ ಕ್ರಿಯಾ 
ಮೂಲಕ ಬಂದಿರುವ ವೇಗ ಮತ್ತು ಕುತೂಹಲ. ರಾಮನ ವಿರುದ ಸ ಹೊಂಚು 
ಹಾಕಿದ ಪರಶುರಾಮ, ನಿ, ಮಾಲ್ಯ ವಂತ, ವಾಲಿ, ರಾವಣ, ಮಾರೀಚ ಕ ಮೊದಲಾದ ಪ ಪ್ರಬಲ 
ರಲ್ಲ ರಾಮನ ಕ್ರಿಯಾಶಕ್ತಿ ಹಾಗೂ ಸಾಹಸಗಳಿಗೆ ಸೋತುಹೋಗುವ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳು 
ನಾಟಕೀಯ ಕುತೂಹಲದಿಂದ ಬೆಳೆದುಬರುತ್ತವ. 
`ಉತ್ತರರಾಮಚರಿತ'ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ಈ ಕುತೂಹಲ, ರಭಸಗಳೊಂದೂ 
ಕಾಣುವದಿಲ್ಲ. ಒಂದು ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಇದು ಕೃತಾರ್ಥತೆಯಿಂದಲೇ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುವ 
ನಾಟಕ. ವೈ ರಿಗಳನ್ನು ನಾಶಪಡ ರಾಜ್ಯವನ್ನು ಪಡೆದುಕೊಂಡ ರಾಮ ಈಗ ಕೃತಕೃತ್ಯ 
ಸಸಂಹಾರಕ್ಕಾಗಿ ತನಗೆ ಸ ಹಾಯ ನೀಡಿದ ತನ್ನ ಮಿತ್ರರನ್ನು ಡೆ 
ತ್ಕರಿಸಿ ಅವರನ್ನು ಬೀಳ್ಕೊಟ್ಟಿದ್ದಾನೆ. ಸಿ ಸೀತೆ ಗರ್ಭವತಿಯಾಗಿ ವಂಶ 
ಳೆ. ವಾಸ್ತವಿಕವಾಗಿ ಒಂದು ಕಥೆಯ ಮುಗಿತಾಯದಂತೆ 
ವ ಇಂಥ ಸನ್ನಿವೇಶದಲ್ಲಿ "ಉತ್ತರರಾಮಚರಿತ' ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ. ರಾಮಚಂದ್ರನ 
ಜೀವನದಲ್ಲಿ ಈಗ ಸಾಧಿಸಬೇಕಾದದ್ದು ಏನೂ ಉಳಿದಿಲ್ಲ. ) ವೈಯಕ್ತಿಕವಾಗಿ ರಾಮನ 
ವ 


el 


el 1 


ಜೆ ವಿಕಾಸಗೊಳ್ಳುವ ಕಾಲ, ಸಂಕ್ರಮಣಾವಸ್ಥೆ ಯನ್ನು 
ಎದುರುಗೊಳ್ಳುವ ಕಾಲ. ಆದ್ರರಿಂದ ಇಡೀ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಹೇ ಛಿಕೊಳ್ಳ ಸಿ ಬಹುದಾದಂಥ 
ಬಹಿರ್ಫಟನೆಗಳು ಎರಡೋ ಮೂರೋ - ಸೀತಾಪರಿತ್ಯಾಗ, ಶಂಬೂಕನ ವಧ, ಅಶ್ವ 
ಮೇಧಯಾಗ. ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಮೊದಲನೆಯದು ರಾಮನ ಸ್ನ ಸ್ವಯಂಕಲ್ಪಿತವಾದ ಉಬಿ 
ವಾಗಿದ್ದು ನಾಟಕದ ಪ್ರಮುಖ ಘಟನೆಯಾಗಿದೆ. ಈ ಕೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ರಾಮನ ನೈತಿಕ ಹೊಣೆ 


ಗಾರಿಕೆಯ ಪ್ರಶ್ನೆ ಅಡಗಿರುವದರಿಂದ ಅದು ರಾಮನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ತ ತ ಕ್ಕೇ ಸವಾಲು ಹಾಕುವಂತಿದೆ. 


೧೪೨ ಮನ ಎಂತರೆ 


ಶಂಬೂಕನ ಕೊಲೆ ಇದಕ್ಕೆ ತತ್ಸಮವಾದ ಘಟನೆಯಾಗಿರುವದಲ್ಲದೆ ಇದರ ಸುತ್ತ ಧರ್ಮಾ- 
ಧರ್ಮಗಳ ವಿವೇಚನೆ ಗಹನವಾಗಿ ಹಬ್ಬಿಕೊಂಡಿದೆ. ಈ ಘಟನೆಗಳಿಂದುಂಟಾಗುವ ದುಃಖ 
ಶ್ರೇಯಸ್ಸು ಮತ್ತು ನೈತಿಕ ಜವಾಬ್ದಾರಿಗಳೆಲ್ಲ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ವೈಯಕ್ತಿಕವಾಗಿವೆ. 
ಪೂರ್ವರಾಮಾಯಣದ ಕಥೆಯಲ್ಲಿ ಕೂಡ ರಾಮ ಬೇಕಾದಷ್ಟು ದುಃಖವನ್ನು ಅನು 
ಭವಿಸಿದ್ದ. ಆದರೆ ಅಲ್ಲಿ ದುಃಖವೆಲ್ಲ ಬಾಹ್ಯವಿಘ್ನಗಳಿಂದ ಉಂಟಾದದ್ದು. ಅವುಗಳಿಂದ 
ರಾಮನ ಕಾರ್ಯಕ್ಷಮತೆ ಕೆಣಕಿದಂತಾಗಿ ಅವನ ಉದಾತ್ತಚರಿತ ಮತ್ತಿಷ್ಟು ವಿಜೃಂಭಿಸಿತೇ 
ಹೊರತು ಅದಕ್ಕೆ ಕುಂದು ಬರಲಿಲ್ಲ. ಸೀತಾವಿಮೋಚನದಂಥ ವೈಯಕ್ತಿಕ ಘಟನೆ ಕೂಡ 
ರಾಕ್ಷಸಸಂಹಾರದಂಥ ಸಾರ್ವಜನಿಕ ಧ್ಯೇಯಸಾಧನೆಯ ಜೊತೆಗೆ ಕೂಡಿಕೊಂಡು ರಾಮ 
ನಿಗೆ ಒಂದು ಸಮಷ್ಟಿ-ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವನ್ನು ತಂದುಕೊಡಲು ಸಹಾಯಮಾಡಿತು. ಹೀಗಾಗಿ 
: ರಾಮನ ಸುಖ-ದುಃಖಗಳೆಲ್ಲ ಅಲ್ಲಿ ಸಾರ್ವಜನಿಕವಾದವು. ಸೀತೆಯ ವಿಯೋಗದ ದುಃಖ 
ವನ್ನು ಆಗ ರಾಮ ಲಕ್ಷ್ಮಣನೊಂದಿಗೆ, ವಾನರರೊಂದಿಗೆ ಹಂಚಿಕೊಂಡಿದ್ದ. ಅಲ್ಲದೆ ಪೂರ್ವ 
: ರಾಮಾಯಣದಲ್ಲಿ ಬಹಿರ್ಷಟನೆಗಳ ಸಂಘರ್ಷ ಜೀವನದ ಸಾತ್ವಿಕ ಹಾಗೂ ದುಷ್ಟಶಕ್ತಿಗಳ 
' ನಡುವೆ ನಡೆಯುವ ಸಂಘರ್ಷದ ಸಾಂಕೇತಿಕ ಕ್ರಿಯೆಯಾಗಿದೆ. ಮಹಾಕಾವ್ಯದ ವಂಶಪ್ರಜ್ಞೆ 
ಹಾಗೂ ಜಾತಿಪ್ರಜ್ಞೆಯ ಗಟ್ಟಿ ಪದರುಗಳಲ್ಲಿ ಈ ಸಂಘರ್ಷ ಬೀಸಾಗಿ ಬೆಳೆದು ವರ್ಣ 
ಕ್ರಿಯೆಗೆ ಸಾಕಷ್ಟು ಸಂಕೀರ್ಣತೆಯನ್ನು ತಂದುಕೊಡಬಲ್ಲದು. ಭವಭೂತಿಯ "ಮಹಾ 
ವೀರಚರಿತ'ದ ಎರಡನೆಯ ಅಂಕಿನಲ್ಲಿ ರಾಮ ಮತ್ತು ಪರಶುರಾಮರ ನಡುವಿನ ಆಕಸ್ಮಿಕ 
ವೆನ್ನಬಹುದಾದ ಸಂಘರ್ಷವನ್ನು ಮೇಲಿನ ಮಾತಿಗೆ ಉದಾಹರಣೆಯೆಂದು ನೋಡ 
ಬಹುದು. ರಾಮ ಮತ್ತು ಪರಶುರಾಮರ ಕದನ ಅಲ್ಲಿ ವೈಯಕ್ತಿಕವಾಗಿ ಬರದೆ ಎರಡು 
" ಜಾತಿಗಳ, ಎರಡು ಯುಗಪ್ರಜ್ಞೆಗಳ ಸಾಮಷ್ಟಿಕ ಸಂಘರ್ಷವಾಗ್ಳಿಷೆ)ಿಣಮಿಸುತ್ತದೆ. 
ಆದರೆ ಉತ್ತರರಾಮಾಯಣದ ವಸ್ತು ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ವೈಯಕ್ತಿಕವಾದದ್ದು. 


ವರೆಗೆ ರಾಮನ ಜೀವನವೆಲ್ಲ ಒಂದು ಪ್ರತಿಷ್ಠಿತವಾದ, ಸರ್ವಮಾನ್ಯವಾದ, ನಿರಪೇಕ್ಷವಾದ 
ಧರ್ಮದ ಆದರ್ಶದ ಮೇರೆಗೆ ನಡೆದದ್ದು) ಈ ಧರ್ಮವನ್ನು ಅವನು ಮಗನಾಗಿ, ಗಂಡ 
ನಾಗಿ, ರಾಜನಾಗಿ ಅಕ್ಷರಶಃ ತನ್ನ ಜೀವನದಲ್ಲಿ ಆಚರಿಸಿ ತೋರಿಸುವ ಕೆಚ್ಚನ್ನು ಮಾತ್ರ 
ತೋರಿಸಿದ್ದ. ವೈಯಕ್ತಿಕವಾಗಿ ಧರ್ಮಸೂಕ್ಷ್ಮವನ್ನು ಎದುರಿಸುವ ಅವಕಾಶವನ್ನು ಅವನು 
ನಿರಾಕರಿಸಿದ್ದ.* ತಾಟಿಕಾವಧ, ಅಹಲ್ಯೋದ್ಧಾರ, ಸೇತುಬಂಧ ಮೊದಲಾದ ಘಟನೆಗಳು 
* ವಾಲ್ಮೀಕಿಯ ಪೂರ್ವರಾಮಾಯಣದಲ್ಲಿ ಒಂದು ಪ್ರಸಂಗ ಹೀಗೆ ಬರುತ್ತದೆ. ಪಿತೃವಾಕ್ಕಪಾಲ 
ನಾರ್ಥವಾಗಿ ವನವಾಸಕ್ಕೆ ಹೊರಟು ನಿಂತ ರಾಮನಿಗೆ ಅನೇಕ ಜನ ಖಷಿಗಳು ಧರ್ಮೋಪದೇಶವನ್ನು [ 
ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ರಾಮ ಅವರನ್ನು ಭಕ್ತಿಯಿಂದ ಕೇಳಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಜಾಬಾಲಿಯ ಉಪದೇಶಕ್ಕೆ 


ಕ್ರ ದ ) ಆ 
ಹ “ಬಿಎ £೬೨ ಸೋಲೆ ಮಿ R ಇನ್‌ 
ಮಾತ್ರ ರಾಮ ಸಿಟ್ಟಿಗೇಳುತ್ತಾನೆ. ಜಾಬಾಲಿ ವೇದಪ್ರಣೀತವಾದ ಧರ್ಮದಲ್ಲಿ ವಿಶ್ವಾಸವಿಲ್ಲದ ನಾಸ್ತಿಕ. 


ಇರ್‌ 


ಪರಿಣತಪ್ರಜ್ಞೆಯ ನಾಟಕ ೬. 


ರಾಮನ ಅವೈಯಕ್ತಿಕವಾದ _ಮಹಿಮಾತಿಶಯದಿಂದ ಸಾಧ್ಯವಾದವುಗಳು. ಇದರಿಂದಾ 
ಗಿಯೇ ರಾವಣನ ವಿನಾಶ ರಾಮನಿಗೆ ಸುಲಭವಾಯಿತು. ಪರಸ್ತ್ರೀಯನ್ನು ಅಪಹರಿಸುವ 
ರಾವಣನ ದುಷ್ಟತನ ಸುಲಭವ್ಯಕ್ತವಾದದ್ದು ; ರಾಕ್ಷಸನಾದ್ದರಿಂದ ಅವನ ಪರಾಕ್ರಮ 
ಅಮಾನುಷವಾದದ್ದು. ಹೀಗಾಗಿ ರಾಮ ಯಾವದೇ ರೀತಿಯ ಅಂತರ್ಮಥನಕ್ಕೆ ಆಸ್ಪದ 
ಕೊಡದೆ ತನ್ನ ಮಹಿಮಾತಿಶಯದಿಂದ ಅವನನ್ನು ಕೊಲ್ಲುವದು ಸಾಧ್ಯವಾಯಿತು. 
ಉತ್ತರರಾಮಾಯಣದಲ್ಲಿ ರಾಮನ ಸಮಸ್ಯೆ ವೈಯಕ್ತಿಕವಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೆ ಸೂಕ್ಷ್ಮವೂ ಆಗಿದೆ. 
ಸೀತೆಯ ಪರಿತ್ಕಾಗ ಸ್ವಯಂಸಂಕಲ್ಪಿತವಾದ ಕಾರ್ಯವಾದ್ದರಿಂದ ರಾಮ ತನ್ನ ವೈಯಕ್ತಿಕ 
ವಾದ ನೀತಿ ಧರ್ಮಗಳನ್ನು ಹುಡುಕಿ ರೂಪಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಯಿತು. ಸೀತಾಪರಿತ್ಕಾಗದ 
ಫಲಶ್ರುತಿಯನ್ನು - ಅದು ಸುಖವಾಗಿರಲಿ ದುಃಖವಾಗಿರಲಿ - ಎರಡೂ ಕೈಗಳಿಂದ 
ಸ್ವೀಕರಿಸಿ ಅನುಭವಿಸುವ ಧೈರ್ಯವನ್ನು ರಾಮ ತೋರಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಈ ಕಾರ್ಯದ ಸಂಕಲ್ಪ 
ದಿಂದ ಹಿಡಿದು ಅದರ ಕೊನೆಯ ವರೆಗೆ. ಅದರ ಧರ್ಮಾಧರ್ಮಗಳ ಬಗ್ಗೆ ವಿವೇಚಿಸುತ್ತ 
ರಾಮನ ಮನಸ್ಸು ತನ್ನ ಸುತ್ತ ಯೋಚನೆಯ ಗೂಡನ್ನು ಕಟ್ಟಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಈ 
ಸಂಗತಿಯ ಅನುಭವ ಇನ್ನೊಬ್ಬರಿಗೆ ಹೇಳಿಕೊಳ್ಳುವಂಥದಲ್ಲ. "ಸೀತೆಯನ್ನು ಬಿಟ್ಟದ್ದು 
ಜನಾಪವಾದದ ಸಲುವಾಗಿ' ಎಂದು ರಾಮ ರಾಜನಾಗಿ ಹೇಳಿಕೆಯನ್ನು ಹೊರಡಿಸಿದರೂ, 
ಅದರ ಅಸಂಬದ್ಧತೆಯನ್ನು ರಾಮ ಬಲ್ಲ. ಲೋಕವೂ ಬಲ್ಲದು. ವಾಲ್ಮೀಕಿಯ ಉತ್ತರ- 
ರಾಮಾಯಣದಲ್ಲಿ ಸೀತಾಪರಿತ್ಕಾಗ ರಾಮಚಂದ್ರನ ಅವತಾರಸಮಾಪ್ತಿಯ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆ 
ಯಲ್ಲಿ ಮೊದಲನೆಯ ಮಹತ್ವದ ಅಂಗವಾಗಿ ಬರುತ್ತದೆ. ಭವಭೂತಿಯಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ಸೀತಾ 
ಪರಿತ್ಯಾಗದ ಉದ್ದೇಶ ಮತ್ತು ಅರ್ಥ ಬೇರೆಯಾಗಿವೆ. 'ಮಹಾವೀರಚರಿತ'ದಲ್ಲಿ ರಾಜ- 
ಧರ್ಮವನ್ನು, ವೀರಧರ್ಮವನ್ನು ಆಚರಿಸಿದ ರಾಮ ಇಲ್ಲಿ ಆತ್ಮದ ಪರಿತಾಪದ ಮೂಲಕ 
ವ್ಯಕ್ತಿಧರ್ಮದ ಅನ್ವೇಷಣೆಗೆ ತೊಡಗುತ್ತಾನೆ. ಸೀತೆಯನ್ನು ತ್ಯಾಗ ಮಾಡಿ ಮೊದಲೇ 
ಏಕಾಂಗಿಯಾದ ರಾಮ ಈ ಅಂತರ್ಮಥನದಿಂದಾಗಿ ಮತ್ತಿಷ್ಟು ಒಂಟಿಯಾಗುತ್ತಾನೆ. 
ಸ್ನೇಹ ಹಾಗೂ ಸ್ನೇಹಸಂಬಂಧಗಳ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಅರಿಯುವದಕ್ಕೋಸ್ಕರವೇ ರಾಮ 
ತನ್ನ ಜೀವನದಲ್ಲಿ ಮರುಭೂಮಿಯನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸಿಕೊಂಡಂತಾಗಿದೆ. ತೀವ್ರವಾದ ಸಂವೇದ 
ನೆಯ ಮೂಲಕ ಅನುಭವವನ್ನು ಪಡೆಯುತ್ತ, ಅದನ್ನು ಮತ್ತೆಮತ್ತೆ ವಿಶ್ಲೇಷಿಸಿ ನೋಡಿ 


— 


ಹಿಂದಿನ ಪುಟದಿಂದ 
ರಾಮ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಅವನನ್ನು ನಾಸ್ತಿಕನೆಂದು ಕರೆದಿದ್ದಲ್ಲದೆ ಕೇವಲ ಬ್ರಾಹ್ಮಣ ಎಂಬ ಒಂದು ವಿಚಾರಕ್ಕಾಗಿ 
ದಶರಥ ಅವನಿಗೆ ಉದಾರಾಶ್ರಯವನ್ನು ಕೊಟ್ಟಿದ ಎಂಬರ್ಥದ ಮಾತುಗಳನ್ನು ಆಡುತ್ತಾನೆ. 
ಜಾಬಾಲಿಯ ಚಾರ್ವಾಕವಾದವನ್ನು ರಾಮ ಅನುಸರಿಸಬೇಕೆಂದು ಇದರರ್ಥವಲ್ಲ. ಆದರೆ 
ಅಪ್ರತಿಷಿ ತವಾದ ಆದರೆ ತರ್ಕಸಮ್ಮತವಾದ ಧರ್ಮವನ್ನು ಕುರಿತು ರಾಮನಿಗೆ ಇದ್ದ ಅಸಹನೆ ಇದರಿಂದ 
ಕ್ತ 


೧೪೪ ಮನ ಎ೦ತೆ 


ಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಇಲ್ಲಿಯ ವರೆಗೆ ಬಾಹ್ಯಕರ್ಮಗಳ ಸ್ತರದ ಮೇಲೆ ಜೀವಿಸುತ್ತಿದ್ದ ರಾ 
ಈಗ ಅನುಭವದ ಸ್ವೀಕಾರ ಮತ್ತು ವಿಶ್ಲೇಷ [ಣೆಯ ಸ್ತರಕ್ಕೆ ಬಂದುಬಿಡುತ್ತಾನೆ. ಇ 
ವರೆಗೆ ರಾಮನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ ಒಂದು ಮಗ್ಗುಲು ಮಾತ್ರ ಗೋಚರವಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ಈಗ 
ಆ ಮಗ್ಗುಲಿನೊಡನೆ ಜಗತ್ತಿನ ಸಂಬಂಧವನ್ನು ಪೂರ್ತಿಯಾಗಿ ಕಡಿದುಕೊಂಡು ರಾಮ 
ಇನ್ನೊಂದು ಮಗ್ಗುಲನ್ನು ತೋರಿಸುತ್ತಾನೆ. ರೂಢಿಗ್ರಸ್ತವಾದ. ಅನವಶ್ಯಕವಾದ ಸಂಬಂಧ 
ಸೂತ್ರಗಳನ್ನು ಕಡಿದುಕೊಳ್ಳದೆ ಆತ್ಮಕ್ಕೆ ಸಹಜವಾದ ಸಂಬಂಧಗಳ ಬೆಲೆ ಗೊತ್ತಾ ಗುವ 
ದಿಲ್ಲ. ದಿಲ್ಲ. ಆತ್ಮ ದ ಪ್ರತ್ಯಭಿಜ್ಞಾ ಕ್‌ ಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ರಾಮ ಜೀವನ-ಮೂಲ ಗಳನ್ನು ಗುರುತಿಸುವ 
"ಕ್ರಿಯೆ ಸಾಂಕೇತಿಕವಾಗಿ ಅಭಿನೀತವಾಗುವಂತೆ ತೋರುತ್ತ ದೆ. ಟು; "ರಾವ ಸಂಸ್ಕ ತನಾಟಕ 
ಗಳ _ನಾಯಕರಲ್ಲಿಯೂ ಕಾಣದಿರುವ ಅಂತರ್ಮುಖತೆ ಭವೆಭೂ: ೂತಿಯ ರಾಮನಲ್ಲಿ 
ಕಾಣುತ್ತಿ ದ್ದು ಅವನ ಪಾತ ವನ್ನು ಉಳಿದ ನಾಯಕರಿಂದ ವಿ ವಿಶಿಷ್ಟ ಶಿಷ ವಾಗಿಸಿದೆ. IY 


ಇತ ರರಾಮಚರಿತದ ರಚನೆಯ ಸೂತ್ರ. ನಾ ಬೇರೆಯಾ 
ದದ್ದು. ಈ ನಾಟಕದ ನಾಯಕನಾದ ರಾಮ ತನ್ನ ದೈವದ ಸಫಲತೆಗಾಗಿ ಅಥವಾ ಹುಡು 
ಕುವದಕ್ಕಾಗಿ ಹೊರಡುವದಿಲ್ಲ. ಅದರ sh ತನ್ನ ವ್ಯಕ್ತಿ ತ್ವಕ್ಕೆ ಬಿದ್ದ ದೈವದ ತೊಡ 
ಕನ್ನು ಬಿಡಿಸುವದರಲ್ಲಿ ತೊಡಗಿದ್ದಾನೆ. ಅವನ ಆಂತರಿಕ ಸತ್ಯ ಅನೆ ೇಷಣೆಗೂ ವ್ಯಕ್ತ 
ಜಗತ್ತಿನ ವ್ಯಾಪಾರಕ್ಕೂ ಸಂಬಂಧವೇ ಇಲ್ಲದಂತೆ ಅವನು ನಡೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ನಾಟಕದ 
ಉಳಿದ ಕ್ರಿಯಾಪರಿಸರ ತಾನಾಗಿ ಮುಂದುವರಿದು, ದೈವಯೋಜನೆಯ ಸಹಾಯದಿಂದ 
ಘನೀಭೂತವಾಗಿ ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ ನಾಯಕನ ಪಾಲಿಗೆ ಅಯಾಚಿತವಾದ ಫಲಪ್ರಾಪ್ತಿಯಾಗು 
ತ್ತದೆ. ನಾಯಕ ವರ್ತಮಾನದ ಸ್ಲಿರಭೂಮಿಕೆಯಲ್ಲಿ ನಿಂತುಕೊಂಡು ಭೂತಭವಿಷ್ಯತ್ತು 
ಗಳನ್ನು ತೂಗಿನೋಡುತ್ತಾನೆ; ಅನುಭವಗಳ ಪೂರ್ವಾಪರಗಳನ್ನು ಕುರಿತು ವಿಚಾರ 
ಮಾಡುತ್ತಾನೆ; ಸಂಬಂಧಗಳ ತಾತ್ವಿಕತೆಯ ಬಗ್ಗೆ ಯೋಚಿಸುತ್ತಾನೆ. ಹೀಗೆ ನಾಯಕ 
ಸ್ವತಂತ್ರನಾಗಿ ತನ್ನ ದಾರಿಯಲ್ಲಿಯೇ ನಡೆದು ಅಂತರ್ಮುಖತೆಯ ತುಟ್ಟ ತುದಿಗೆ ಹೋಗಿ 


ಮುಟ್ಟು ತ್ತಾನೆ. ಆ ಅವನ ವ್ಯಕ್ತಿ ತ್ರ ತ್ನದಲ್ಲಿಯ ವಿಘಟನೆಯಿಂದಾಗಿ ಅವನ ಅನುಭವದ ಸ್ವೀಕಾ 

ಮತ್ತು ಅನುಭವಕ್ಕೆ ಆವನು ತೋರುವ ಜ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆ ಇವು ವಿವಿಧ ಸ್ತರಗಳಲ್ಲಿ ನಡೆಯು 
ತ್ತವೆ. ನಾಯಕನಾಗಿ ನಾಟಕದ ಕ್ರಿಯಾಪರಿಸರದಲ್ಲಿ ಭಾಗವಹಿಸಿದರೂ ಅವನು ತಟ ಟಸ್ಟ 
ನಾಗಿ ನಿಂತು ಅದರ ಬಗ್ಗೆ ವಿಚಾರಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಅವನ ಪ್ರತ್ಯೇಕತೆಯಿಂದಾಗಿ ಅವನ 
ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ ನಾಟಕದ ಕ್ರಿಯಾಪರಿಸರದೊಂದಿಗೆ ತಾತ್ಕಾಲಿಕವಾಗಿಯಾದರೂ ಸಂಬಂಧವನ್ನು 
ಕಡಿದುಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಹೀಗಾಗಿ ನಾಟಕದ ವಸ್ತು-ಸತ್ಯವನ್ನು ಎರಡು ಸ್ತರಗಳಲ್ಲಿ ಹಂಚಿ 
ಹಾಕಿದಂತಾಗಿದೆ. ಒಂದು ಸಮಷ್ಟಿಪ್ರಜ್ಞೆಯ ಮೇಲಿಂದ ನಡೆದರೆ ಇನ್ನೊಂದು ವ್ಯಕ್ತಿ 
ಪ್ರಜ್ಞೆಯ ಗುಂಟ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. ಇವೆರಡೂ ಸ್ತರಗಳ ನಡುವೆ ವಿರೋಧವಿಲ್ಲ, ಆದರೆ 
ಅವೆರಡೂ ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾಗಿವೆ. ನಾಟಕದ ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷಕ್ರಿಯೆ ಈ ಎರಡು ಸ್ತರಗಳ ನಡುವೆ 


ಪರಿಣತಪ್ರಜ್ಞೆಯ ನಾಟಕ ೧೪೫ 


[ee pA 


ವ್ಯಾಪಾರವೆಂದರೆ ಮೂಲ್ಯಮಾಪನ. ಮಾನುಷ ಮತ್ತು ಅತಿಮಾನುಷಗಳ ಅವಿಚ್ಛಿತ್ತಿ 
ಯಲ್ಲಿ ಜೀವನದ ಸಃ ನ್ನಿವೇಶ ಮೇಲಿಂದ ಮೇಲೆ ಸಂಘಟಿತವಾಗುತ್ತಿರುವದೇ ಈ ನಾಟಕದ 


ಆಂತರಿಕ ಸ್ವ ಜೂಹವಾಗಿದೆ. ಈ ಸಂಗತಿಗಳನ್ನು - ನಾಯಕನ ತಟಸ್ಥ ತೆ, ಪ್ರತ್ಯೇಕತೆ, ಸ 
ದದ ಅಭಾವ, ತಾತ್ವಿಕವೆನ್ನಬಹುದಾದ ಮೂಲ್ಯಮಾಪನ ಇತ್ಯಾದಿ" ನಾಟಕದಲ್ಲಿ i 


ಶಿ 


ತ್ರಾ 


ಕರಿಸಲು ಭವಭೂತಿ ಉಪಯೋಗಿಸಿರುವ ತಾಂತ್ರಿಕ ಉಪಾಯಗಳ ಅಭ್ಯಾಸವೇ ಈ 
ಪ್ರಬಂಧದ ಉದ್ದೇಶವಾಗಿದೆ. ಇಷ್ಟು ದೊಡ್ಡ ತಾಂತ್ರಿಕಸಾಹಸ ಭವಭೂತಿಯ ಕಾಲಮಾನ 
ಅನುಲಕ್ಷಿಸಿ ಸ ನೋಡಿದಾಗ ಒಂದು. Rc ದ ಪ್ರಯೋಗವಾಗಿದೆಯೆಂದು ಹೇಳಬೇಕು. 

ಭವಭ ತ್ರಿ ನಾಯಕನ ಈ ಅಂತಮುರ್ಯ ಖತೆಯನ್ನು, ಪ್ರತ್ತೇಕತೆಯನ್ನು, ಏಕಾಂಗಿ 
ನಾಟಕದ ಬಾಹ ರೂಪವ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಧನಾ ಸಂಸ ಜ್‌ ಸಾಮಾನ್ಯರಚನೆ 


eed nn tl ಜಾ 
ಯನ್ನೇ" ಒಪ್ಪಿಕೊಂಡಿದ್ದಾನೆ. ಕೊನೆಯಂಕಿನಲ್ಲಿ ಗರ್ಭಾಂಕದ ಉಪ ದನ್ನು 


ಸಮ” | 

ಬಿಟ ಪಾರ ಸ್ವಾಂ ಸಾ ತಾತ ಎರರ್‌ ಇನವನು. ಇವ 
ನಾಯಕ ತಾತಾ: ಪಾತ್ರಗಳು, ತ್‌ ವಿನ ಎತ ಅವಸ್ಥೆ ಗಳು ಥು ಇತ್ತೆ. — 
ವನ ಅನುಕೂಲವಾದ ಇಲ್ಲವೆ ಪ್ರತಿಕೂಲವಾದ ದೈವವಾಗಿ ಬರುತ್ತದೆ. ನಾಟಕದ 
ಪ್ರಾರಂಭಕ್ಕೆ ಪ್ರೇರಣೆಯಾಗಿ ಮುಗಿತಾಯದಲ್ಲಿ ಫಲಶ್ರುತಿಯಾಗಿ ನಾಯಕನ ದೈವ 
ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷವಾಗುತ್ತದೆ. ದೈವದ ಪ್ರಥಮದರ್ಶನ, ಅದಕ್ಕೆ ವಿಘ್ನವಾಗಿರುವದನ್ನು ಅವನು 
ಇವಾ ವಡಾಸಾನೆಯಲ್ಲಿ ಸಫಲತೆ ಇದು ಸೂ ಲವಾಗಿ ನಾಟಕದ ಆಂತರಿಕ ರಚನೆಯಾಗಿರು 
ತ್ತದೆ. ವ ದೈವ ಅನಿರೀಕ್ಷಿತವಾದ ದೇಶಕಾ ಲಗಳಲ್ಲಿ ಚಿಗಿತು, ಚಿತ್ರವಿಚಿತ್ರವಾಗಿ 
ಬ್ಬಿ.ಬೆ ಬೆಳ ಣಿಗೆಯಲ್ಲಿ ನಿಯತಿಕೃತನಿಯಮರಹಿತವಾಗಿರುವಂತೆ ಕಂಡರೂ. ಅದರ ಬಾಹ್ಯ 

ಅಂ್ಮಾರದ ಹಿಂದೆ ಸುಸಂಬದ್ಧವಾದ ದಾರ್ಶನಿಕ ಯೋಜನೆಯಿರುತ್ತದೆ. ಇನ್ನೊಂದು 


ಬೀಳುವ ಅಂತರದಲ್ಲಿ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. ನಾಟಕದ ತುಂಬೆಲ್ಲ ಪ್ರಮುಖವಾಗಿ ನಡೆಯುವ 
ವ 


ಕ್ಯ 


[ಶತಿ 
೦.೦ 
ಅ 


ಥ್‌ 


ps 
ಬ್‌ 
— — pe ಎಂ | 
ಕ್ರಿತ್ತ ಮತ್ತು ಅನುಭವಗಳು ಒಂದ 


ದೌ ವ 


| 


ಕರ್‌ ಆತಿ ತ್ಮೀಯ ಸಂಬಂಧವಿರುತ , 
ರಿಂದೊಂದು ಹುಟ್ಟಿ ಪೋಷಕವಾಗಿ ಬೆಳೆದು ಬರುತ್ತವೆ. ಅಂದರೆ ವಸ್ತುವಿನ ಅನುಭವ 


ದಂ ವಿ 


ದೊಡನೆ ತಾದಾತ್ಮ್ಯವೇ ನಾಯಕನ ಕೇಂದ್ರಶಕ್ತಿಯಾಗಿರುತ್ತವೆ. "ಕಾಳಿದಾಸನ `ಅಭಿಜ್ಞಾನ 


ಹಾದಿ 


ಶಾಕುಂತಲ'ವನ್ನು “ಈ ಜಾತಿಯ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಶ್ರೇಷ್ಠವಾದ ಉದಾಹರಣೆಯೆಂದು ಹೇಳ 


° ಷ್ನ ೧ ಸಿ 
ಬಹುದು. ದುಷ್ಯಂತನ ಕಾಮಕ್ಕೂ ಅವನ ದೈವಕ್ಕೂ ಅಭಿನ್ನವಾದ ಸಂಬಂಧವಿದೆ ನಿಲದೆ, 


ಕ (ಕ ಕ ka — — ಕ್ರಿ 
ಶಕುಂತಲೆಯ ಪ್ರಥಮದರ್ಶನ, ಸಮಾಗಮ, ದೂರ್ವಾಸರ ಶಾಪ. ವಿರಹ, ವಿಸ್ಮೃತಿ. 


೧೪೬ ಮನ ಎಂತರ 


ಪ್ರತ್ಯ ಭಿಜ್ಞಾನ ಮತ್ತು ಪುನರ್ಮಿಲನ ಇವೆಲ್ಲ ಆ ದೈವದ ವ್ಯಕ್ತಸ್ವರೂಪದ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಾ 
ಗಿವೆ. ಎಂಥ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿಯೂ - ಉದಾಹರಣೆಗೆ ಶಕುಂತಲೆಯ ನಿರಾಕರಣೆ - ದುಷ್ಯಂತ 
ನಾಟಕದ ಅನುಭವಕ್ಷೇತ್ರ ಶ್ರದಿಂದ ದೂರ ಸರಿಯುವದಿಲ್ಲ.' ನಾಲ್ಕನೆಯ € ಅಹಪೊಂದನ್ನು 
ಬಿಟ್ಟ ರೆ ಉಳಿದೆಲ್ಲ ಕಡೆಗೆ ದುಷ್ಕ ಂತ-ಶಕುಂತಲೆಯರು ಒಬ್ಬ ರಿಗೊಬ್ಬ ರು ಸಮ್ಮುಖರಾಗಿ 


ಸಂವಾದವನ್ನು ನಡೆಸುತ್ತಲೇ BA (ಆರನೆಯ ಅಂಕಿನಲ್ಲಿ ದುಷ್ಕಂತ ಶಕುಂತಲೆಯ 


ಚಿತ್ರದೊಂದಿಗೆ ಕೂಡ ಹೃದಯಸಂವಾದವನ್ನು ಬೆಳೆಸುತ್ತಾನೆ) ಈ ನಾಟಕದ ಆಂತರಿಕ 
ಸೂತ್ರಕ್ಕೆ ಅನುಕೂಲವಾಗುವಂತೆ ಸನ್ನಿವೇಶರಚನೆಯಿದೆ. 


ನಾಟಕದ ಮೊದಲನೆಯ ಅಂಕಿನಲ್ಲಿ ರಾಮನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ ಪ್ರಾರಂಭಕ್ಕಂತೂ ಪೂರ್ವ 
ರಾಮಾಯಣದ್ರೇ ಆಗಿದೆ. ಆದರೆ do a ಬದಲಾಗತೊಡ 
ಗಿದೆ. ಗುರುಹಿರಿಯರು ಖುಷ್ಕಶೃಂಗನ ಯಜ್ಞಕ್ಕೆ ಹೋಗಿದ್ದರಿಂದ ರಾಮ ತನ್ನ ಜೀವನ 
ದಲ್ಲಿ ಮೊಟ್ಟಮೊದಲನೆಯ ಸಾರೆ ಹೊಣೆಗಾರಿಕೆಯ ಭಾರವನ್ನು ಅನುಭವಿಸುತ್ತಿದ್ದಾನೆ. 
ಆಪ್ತಜನರ ವಿಯೋಗದಿಂದ ತ್ರಸ್ತಳಾದ ಸೀತೆಯನ್ನು ಸಂತವಿಸುವದು, ವಸಿಷ್ಠರ ಸಂದೇಶ 
ವನ್ನು ಹೊತ್ತುಕೊಂಡು ಬಂದ ಅಷ್ಟಾವಕ್ರನನ್ನು ಸತ್ಕರಿಸಿ, ಸಂದೇಶವನ್ನು ಕೇಳಿಕೊಳ್ಳು 
ವದು ಇವೆಲ್ಲ ಅವನ ಹೊಣೆಗಾರಿಕೆಯನ್ನು ಸೂಚಿಸುವ ಕ್ರಿಯೆಗಳಾಗಿವೆ. ವಸಿಷ್ಕರ 
ಸಂದೇಶವನ್ನು ಕೇಳಿದಾಗ ರಾಮ ನುಡಿಯುವ ಮಾತು: 


ಸ್ನೇಹಂ ದಯಾಂ ಚ ಸೌಖ್ಯಂ ಚ ಯದಿ ವಾ ಜಾನಕೀಮಪಿ | 
ಆರಾಧನಾಯ ಲೋಕಸ್ಯ ಮುಂಚತೋ ನಾಸ್ತಿ ಮೇ ವ್ಯಥಾ ॥ 
[ಅಂಕ ೧ - ೧೨] 


ಈ ಪದ್ಯದ ಅಭಿಧಾರ್ಥ ಸರಿಯಾಗಿಯೇ ಇದ್ದರೂ ಕೂಡ. ಅದರ ಒಟ್ಟಂದದ 


ಧ್ವನಿ ರಾಮನ ಮನಸ್ಸಿನ ಗೊಂದಲವನ್ನು ಸೂಚಿಸುತ್ತದೆ. “ಯುಕ್ತ: ಪ್ರಜಾನಾಮನು- 


ಶಿ 
ರಂಜನೇಸ್ಮಾ ಸ್ತಸ್ಮಾದ್ಯಶೋ ಯತ್ಬರಮಂ ಧನಂ ವಃ” ಎಂಬ ಸಂದೇಶಾರ್ಥಕ್ಕೆ ಇದು ಸರಿ 
ಯಾದ ಉತ್ತ ರವಲ್ಲ. ಹೊಣೆಗಾರಿಕೆಯಿಂದ ಹುಟ್ಟಿದ ಕಾತರ ಮತ್ತು ಮನಸಿ ನ ಆಳದಲ್ಲಿ 
ಹುದುಗಿದ ಬೇಸರ ರಾಮನಿಂದ ಇಂಥ ಮಾತುಗಳನ್ನಾಡಿಸುತ್ತವೆ. ಈ ಬಗೆಯ ಭಾವ 
ನಿರ್ಭರವಾದ ನಿ ರ್ಣಯದ ನಾಟ್ಯವಿಡಂಬನೆ ಏನೇ ಇರಲಿ, « ಚಿತವಾದ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಯ 
ಅಭಾವದಿಂದ ಹುಟ್ಟುವ ಅಸಂಬದ್ಧತೆ ನಾಟಕದ ಪ್ರಮುಖ ಧ್ವನಿಯಾಗಿದೆಯೆಂದರೂ 
ಸಲ್ಲುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿ ರಾಮ ಕೂಡ ವಸಿಷ್ಠರ ಸರಳವಾದ ಸಂದೇಶವನ್ನು ಅಪಾರ್ಥಗೊಳಿಸಿ 
ಸ್ವೀಕರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಪ್ರತ್ಯೇಕತೆಯ ಅಭಿಲಾಷೆ ರಾಮನಲ್ಲಿ ಹುಟ್ಟಿ ಅವನು ಇನ್ನು ಮುಂದೆ 


Sg KS) ಲ 
ಫಿ ಸವ ಎ ನೌ ಫಿ ಎ ಇವಾ ಎವೆ _ ಖಿ ಗ? ಲ್ನ 
ಬಿಳಯಲಿರುವನಿಂಬ ಸೂಚನಿ ಕೂಡ ಇಲ್ಲ ಅಡಗಿದೆ. 


ಪರಿಣತಪ್ರಜ್ಞೆಯ ನಾಟಕ ೧೪ 


ಮುಂದೆ ಸೀತೆಯ ವಿನೋದಾರ್ಥವಾಗಿ ಲಕ್ಷ್ಮಣ ಏರ್ಪಡಿಸಿದ್ದ: ಚಿತ್ರಪ್ರದರ್ಶನ 

ವನ್ನು ನೋಡುತ್ತ ಕೆಲಹೊತ್ತು ರಾಮ ವೆ ಮೈಮರೆಯುತ್ತಾನೆ. ಸೀತಾರಾಮರಿಬ್ಬರೂ ಗತ 
ಕಾಲದ ಸಜೀವಸ್ಮೃೃತಿಗಳಲ್ಲಿ ಮುಳುಗಿಬಿಡುತ್ತಾರೆ. ಗತಕಾಲದ ಅನೇಕ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಲ್ಲಿ 
ಮೂಡಿದ ತನ  ವ್ಯಕ್ತಿತ್ತಕ್ಕೆ ಒಂದು ಅರ್ಥವನ್ನು ರಾಮ ಹುಡುಕುವಂತಿದೆ. ವರ್ತಮಾನ 
ದಲ್ಲಿ ರಸವನ್ನು ಕಾಣದೆ ಹಳೆಯ ಸ್ಮೃತಿಗಳಲ್ಲಿ ಜೀವಂತತನದ ವಾಸನೆ ಹಿಡಿದು ರಾಮನ 
ಜೀವ ಅತ್ತಕಡೆಗೆ ಧಾವಿಸುತ್ತಿದೆ. ಆದರೆ' ಇಂಥ ತನ್ಮಯತೆಯಲ್ಲಿ ಕೂಡ ರಾಮ 
ಅಂತರ್ಮುಖನಾಗಿರುವದು ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ ಕಾಣುತ್ತದೆ. ಮದುವೆಯನ್ನು ಮುಗಿಸಿಕೊಂಡು 
ತಿರುಗಿ ಅಯೋಧ್ಯೆಗೆ ಬಂದ ಚಿ ಚಿತ್ರವನ್ನು ನೋಡುತ್ತ ರಾಮ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ: 


ೇೀವತ್ಸು ತಾತಪಾದೇಷು ನವೇ ದಾರಪರಿಗ್ರಹೇ | 


೧೨ 
ಮಾತೃಥಿಶ್ಚಿ ಂತ್ಯಮಾನಾನಾಂ ತೇ ಹಿ ನೋ ದಿವಸಾ ಗತಾಃ ॥ 
[ಅಂಕ ೧-೧೯] 


ತನ್ನ ಮೇಲೆ ಬಿದ್ದಿರುವ ಹೊಣೆಗಾರಿಕೆಯ ಅರಿವಿನಿಂದ, ನೋವಿನಿಂದ ಆಡಿದ 
ಮಾತುಗಳಿವು. "ತೇ ಹಿ ನೋ ದಿವಸಾ ಗತಾಃ' ಎಂಬ ಹೇಳಿಕೆ ಭಾವಾವಿಷ್ಟವಾಗಿದ್ದರೂ 
ಹಳೆಯ ಸೌಖ್ಯವನ್ನು ಸ ಮರೆತುಬಿಡುವ ಹವಣಿಕೆಯಲ್ಲಿ ರಾಮನಿದ್ದಾನೆಂಬುದು ಗೊತ್ತಾ 
ಗುವಂತಿದೆ. 

ಆಲೇಖ್ಯದರ್ಶನದ ಪ್ರಸಂಗದ ತಾಂತ್ರಿಕ ಉಪಯೋಗವೆಂದರೆ ಈ ಪ್ರಸಂಗ 
ರಾಮನನ್ನು ಉಳಿದ ಪಾತ್ರಗಳಿಂದ ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾಗಿಸುತ್ತದೆ. ಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ನೋಡುತ್ತಿ 
ಈ ಮೂರೂ ಪಾತ್ರಗಳು ಸ್ವತಂತ್ರವಾಗಿ ಗತಕಾಲವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸಿ, ಗತಾನುಭವಗಳ 
ಮೂಲಕವೇ ಮಾತಾಡಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಈ ಮೂವರ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಗಳು ಭಿನ್ನಭಿನ್ನವಾಗಿವೆ. 
ರಾಮ ತನ್ಮಯತೆಯ ಕ್ಷಣಗಳಷ್ಟನ್ನೇ ಆಸಕ್ತಿಯಿಂದ ಮೆಲುಕುಹಾಕುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಈ 
ಆಸಕ್ತಿಯ ಹಿಂದೆ ಕೂಡ ನಿಗೂಢ ಮೌನ ಅಡಗಿರುವದನ್ನು ಅವನಾಡುವ ಮಾತುಗಳು 
ಸೂಚಿಸುತ್ತವೆ. ಚಿತ್ರಗತವಾಗಿರುವ ಸ್ವಂತದ ಜೀವನಾನುಭವಗಳನ್ನು ಕೂಡ ತಟಸ್ಪತೆ 
ಯಿಂದ ನೋಡುವ ರಾಮ ವರ್ತಮಾನ ಅನುಭವದಿಂದ ಕೂಡ ಪ್ರತ್ಯೇಕನಾಗಿದ್ದಾನೆ. 
ಅವನ ಅಭಿಪ್ರಾಯಗಳು ಅವನು ನೋಡುತ್ತಿರುವ ಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ಕುರಿತು ಇರುವದರಿಂದ 
ಲಕ್ಷ್ಮಣ-ಸೀತೆಯರಿಗೆ ಅವನ ರಹಸ್ಯವಾದ ಮೌನದ ಅರಿವಾಗುವದಿಲ್ಲ. 

ಚಿತ್ರದರ್ಶನಪ್ರಸಂಗ ಮುಗಿದು ಲಕ್ಷ್ಮಣ ಹೊರಟು ಹೋದ ಮೇಲೆ ರಾಮ-ಸೀತೆ 
ಯರಿಬ್ಬರೇ ಏಕಾಂತವಾಗಿರಲು ಅವಕಾಶ ದೊರೆಯುತ್ತ ದೆ. ಸೀತೆ ತನಗೆ ನಿದ್ರೆ ಬಂದಿದೆ 
3 


ಗ್‌ 9 ಆಧ ಆಫ ೧ £೧೨ ನ ಇ 
ಯೆಂದು ನುಡಿದಾಗ ರಾಮ ಅವಳನ್ನು ತನ್ನ ಭುಜದ ಮೇಲ ಒರಗಿಸುತ್ತಾನೆ 


೧೪೮ ಮನ ಎಂತರ 


ಸೀತೆಯ ಅಂಗಸ್ಪರ್ಶದಿಂದ ತನಗುಂಟಾದ ಅನುಭವವನ್ನು ಕುರಿತು ರಾಮ ಹೀಗೆ 
ಹೇಳುತ್ತಾನೆ: 


ವಿನಿಶ್ಚೇತುಂ ಶಕ್ಕೋ ನ ಸುಖಮಿತಿ ವಾ ದುಃಖಮಿತಿ ವಾ 
ಪ್ರಬೋಧೋ ನಿದ್ರಾ ವಾ ಕಿಮು ವಿಷವಿಸರ್ಪಃ ಕಿಮು ಮದಃ 
ತವ ಸ್ಪರ್ಶೇ ಸ್ಪರ್ಶೇ ಮಮ ಹಿ ಪರಿಮೂಢೇಂದ್ರಿಯ ಗಣೋ 
ವಿಸಾರಶ್ಹೈತನ್ಕಂ ಭ್ರಮಯತಿ ಚ ಸಮ್ಮೂಲಯತಿ ಚ ॥ 


[ಅಂಕ ೧-೩೫] 


ಎರೆ 
ಸೀತೆಯ ಸ್ಪರ್ಶ ರಾಮನಿಗೆ ಸಂತೋಷವನ್ನ್‌ಯುತ್ತದೆ. ಅದೇ ಸಂತೋಷದ 


N) 


ಭರದಲ್ಲಿ 'ಪ್ರಿಯೇ ಕಿಮೇತತ್‌' ಎಂದು ಆಶ್ಚರ್ಯದಿಂದ ಕೇಳುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಸಂ- 


ತೋಷದ ಉತ್ಕಟತೆಯನ್ನು ವರ್ಣಿಸುವಾಗ ಅವನು ಉಪಯೋಗಿಸುವ ಪ್ರತಿಮೆಗಳು 
ಇನ್ನೊಂದು ಅರ್ಥದ ಕಡೆಗೆ ಕವಲೊಡೆಯುತ್ತವೆ. ಒಂದಕ್ಕೊಂದು ವಿರುದ್ಧವಾದ 
ಗುಣಧರ್ಮಗಳು (ಸುಖ-ದುಃಖ. ನಿದ್ದೆ-ಎಚ್ಚರ, ವಿಷದ ಪ್ರಭಾವ, ಮದ ಇತ್ಯಾದಿ) 
ಒಂದರೊಳಗೊಂದು ಬಿಡಿಸಬಾರದಂತೆ ಬೆರೆತುಕೊಂಡಿರುವ ಈ ಅನುಭವ ರಾಮನ 
ಮಟ್ಟಿಗೆ ಅಪೂರ್ವವಾದದ್ದಾಗಿದೆ. ಒಂದೇ ಅನುಭವ ಒಮ್ಮೆ ಅವನ ಅರಿವನ್ನು ಬೆಳಗಿದರೆ 
ಇನ್ನೊಮ್ಮೆ ಅದೇ ಅನುಭವ ಅರಿವನ್ನು ಮರುಳುಗೊಳಿಸುತ್ತದೆ. ಅನುಭವಕ್ಕೆ 
ಇನ್ನೊಂದು ಅಜ್ಜಾ ತವಾದ. ಭಿ: ಲೊಂದು ಇರುವದನ್ನು ಕಂಡು ರಾಮನ 
ಮನಸ್ಸು ಗಲಿಬಿಲಿಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ರಾಮ ತನ್ನ ಅನುಭವವನ್ನು ಕೇವಲ ವರ್ಣಿಸದೆ ಅದನ್ನು 
ವಿಶ್ಲೇಷಿಸುತ್ತ, ಬೆಲೆಗಟ್ಟುವ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆ ಇಲ್ಲಿ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿದೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಒಂದು ಅನುಭವಕ್ಕೆ 
ತೋರಿಸುವ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆ, ಅದನ್ನು ನೋಡುವ ದೃಷ್ಟಿಕೋನ ಸರಳವಾಗಿರದೆ ಸಂಕೀರ್ಣ 
ವಾಗಿರುವದು ರಾಮನ ಪಾತ್ರದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಬೆಲೆಯುಳ್ಳ ಸಂಗತಿಯಾಗಿದೆ. ಈ ಮಾತು 
ಗಳನ್ನೆಲ್ಲ ರಾಮ ಸೀತೆಯೆದುರು ಗಟ್ಟಿಯಾಗಿ ಹೇಳಿದಾಗ, ಅವಳು. “ಇದೆಲ್ಲ ನಿನ್ನ ಅನು 
ಗ್ರಹ" ಎಂದು ಸರಳವಾದ ಉತ್ತರವನ್ನು ಕೊಡುತ್ತಾಳೆ. ಅನುಭವದ ಉತ್ಕಟತೆ ಇನ್ನೊಬ್ಬ 
ರಿಗೆ ತಿಳಿಯದಂತೆ ಅಗಮ್ಯವಾಗಿ, ರಾಮನ ಪಾಲಿಗೆ ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾಗಿಬಿಡುತ್ತದೆ. ಮುಂದೆ 
ಸೀತೆಗೆ ನಿದ್ದೆ ಹತ್ತುವವರೆಗೆ ರಾಮ ಕೇವಲ ಪ್ರಿಯವಚನಗಳನ್ನಾಡುತ್ತಾನೆ. ಸೀತೆ ರಾಮನ 
ಭುಜದ ಮೇಲೆ ನಿಶ್ಚಿಂತೆಯಿಂಂದ ನಿದ್ದೆಮಾಡುತ್ತಾಳೆ. ಅವಳ ನಿದ್ದೆಯಿಂದ ರಾಮನಿಗೆ 
ಪ್ರತ್ಯೇಕನಾಗಿ ಉಳಿಯಲು ಅವಕಾಶ ಸಿಗುತ್ತದೆ. 

ಇದೇ ಹೊತ್ತಿಗೆ ಶುದ್ಧಾ ಂತಚಾರಿಯಾದ ದುರ್ಮುಖ ಬಂದು ರಾಮನ ಕಿವಿಯಲ್ಲಿ 


ನಎಪವಮುದದ ಸುದ್ದಿಯನ್ನು ಉಸಿರುತ್ತಾನೆ. ರಾಮನಿಗೆ ಇದರಿಂದ ಆಘಾತವಾದಂತಾಗಿ 
ಓ 


aL 


೪. 


ಪರಿಣತಪ್ರಜ್ಜೆಯ ನಾಟಕ ೧೪೯ 


ಸೀತೆಯನ್ನು ಬಿಟ್ಟುಬಿಡಲು ನಿಶ್ಚಯಿಸುತ್ತಾನೆ. ರಾಮನ ಈ ನಿರ್ಣಯ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ 


ಉದ್ವೇಗದ ಫಲವಾಗಿದೆಯೇ ಹೊರತು ಅಲ್ಲಿ ಯೋಚನೆಗೆ ಎಡೆಯಿಲ್ಲ. ಜನಾಪವಾದ 
ವನ್ನು ಕುರಿತು ಚಿಂತಿಸುವ ರಾಮ ಅದರ ಅಸಂಬದ್ಧತೆಗಾಗಿ ನೋವಿಗೀಡಾಗುತ್ತಾನೆ: 


ಏತತ್ತತ್‌ಪುನರಪಿ ದೈವದುರ್ವಿಪಾಕಾ- 


೪ 


ದಾಲರ್ಕಂ ವಿಷಮಿವ ಸರ್ವತಃ ಪ್ರಸ್ಪಪ್ತಂ ॥ 


` ಸೀತೆಯ ಚಾರಿತ್ರ ಕ್ಕಿದ ಕಲಂಕ ಹುಚ್ಚುನಾಯಿಯ ವಿಷದಂತೆ ಎಲ್ಲೆಡೆಗೂ ಹಬ್ಬಿದೆ 


A ರಾ ಪ -೧ಂ....್ಲ್ಲತ್ರ್ಲ. ಬ 
ಎಂದು ನುಡಿಯುವ ರಾಮ ಜಗತ್ತಿನ ನಡೆವಳಿಕೆಯ ಅಸಂಬದ್ಧತೆಯನ್ನು ಕುರಿತು ನುಡಿ 


_ಯುತ್ತಾನೆ.ಸಅಗ್ನಿಶುದ್ದಿಯ ಕಾಲಕ್ಕೆ ಅಯೋಧ್ಯೆಯ ಪ್ರಜೆಗಳು ಅಲ್ಲಿರಲಿಲ್ಲ ಎಂದು ಅವರ 
ಬಗ್ಗೆ ಸಮರ್ಥನೆಯ ಮಾತುಗಳನ್ನಾಡಿದರೂ ಕೂಡ ಜೀವನದ ಅಸಂಬದ್ಧ ತೆ ರಾಮನಿಗೆ 
ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಕಂಡಿದೆ. ಸೀತೆಯ ಮೇಲಿನ ಪ್ರೀತಿ ಮತ್ತು ಪ್ರಜಾನುರಂಜನ ಇವೆರಡರಲ್ಲಿ 
ಯಾವುದು ಹೆಚ್ಚು ಬೆಲೆಯುಳ್ಳದ್ದು ಎಂಬುದು ಮುಖ್ಯವಾಗಿಲ್ಲ. ಇವೆರಡು ಮೂರ 
ಗಳಲ್ಲಿ ರಾಮನ ಆಯ್ಕೆ ಮುಖ್ಯವಾಗಿದೆ. ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಯಾವದು ಹೆಚ್ಚು ಮುಖ್ಯವಾದದ್ದು 
ಎಂದು ಆಲೋಚಿಸಿ, ತಾಳ್ಮೆಯಿಂದ ರಾಮ ನಿರ್ಣಯಕ್ಕೆ ಬರುವದಿಲ್ಲ. ಭವಭೂತಿಯು 
ಬೇಕೆಂದೇ ರಾಮನನ್ನು ದಿಗ್ಭ ,ಮೆಗೆ ಈಡುಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಇಲ್ಲಿ ರಾಮನಾಡುವ ಮಾತು 
ಗಳಿಗಿಂತ ಅವನು ತೆಗೆದುಕೊಂಡ ನಿರ್ಣಯ, ಅವನು ಮಾಡುವ ಕೃತಿ ಹೆಚ್ಚು ಮಹತ್ವದ 
ವಾಗಿವೆ. ಸೀತಾಪರಿತ್ಕಾಗದ ನಿರ್ಣಯವನ್ನು ಕೈಕೊಂಡ ಕೂಡಲೆ, ಸೀತೆಯೊಡನೆ ಸ್ನೇಹ, 
ದಯೆ ಮತ್ತು ಸೌಖ್ಯಗಳಿಗೂ ರಾಮ ಎರವಾಗುತ್ತಾನೆ. ಅವನ ಪಾಲಿಗೆ ನಿಷ್ಠುರವಾದ 
ಕರ್ತವ್ಯಪ್ರಜ್ಞೆಯೊಂದೇ ಉಳಿಯುತ್ತದೆ. ಲೋಕದ ಬಗ್ಗೆ ಅವನ ದೃಷ್ಟಿಕೋನವನ್ನು 
ರೂಪಿಸಲು ಈ ಸನ್ನಿವೇಶ ಸಹಾಯಕಾರಿಯಾಗಿದೆ. ಪ್ರಜಾನುರಂಜನದ ತೀವ್ರವಾದ ಅರಿ 
ವಿನಿಂದ ಜಗತ್ತಿನೊಡನೆ ರಾಮನ ಸಂಬಂಧದಲ್ಲಿ ಪರಿವರ್ತನೆಯಾಗುತ್ತದೆ. ಅಂತಃಪುರದ 
ಸೇವಕನೊಂದಿಗೆ ರಾಜನಿಗೆ ಸಹಜವಾದ ಔಪಚಾರಿಕ ಸಂಬಂಧವನ್ನಿಟ್ಟುಕೊಳ್ಳಲು ಸಮ್ಮತಿ 
ಸದ ರಾಮ ಅದೇ ದುರ್ಮುಖನಿಗೆ ಲಕ್ಷ್ಮಣನನ್ನು ಕರೆತರಲು ಹೇಳುವಾಗ "ಮಹಾರಾಜ 


ಇ 
ಓಟ 


ಆರೋಪಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ರಾಮ ಜಗತ್ತಿನೊಡನೆ ಹಾರ್ದಿಕಸಂಬಂಧದಿಂದ ದೂರವಾಗುತ್ತಾನೆ. 


ಇಷ > ಮಿ ಹ ಇ ಫಿ 
ನಾದ ರಾಮ ಆಜ್ಞಾ ಪಿಸಿದನೆಂದು ಹೇಳು' ಎಂದು ನುಡಿಯುತ್ತಾನೆ. ರಾಜತ್ತವನ್ನು ತನ್ನಲ್ಲಿ 


೧೫೦ ಮನ ಂತರ 


ಇನ್ನು ಮುಂದೆ ತನ್ನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ ಪುನರ್ಫಟನೆಗಾಗಿ, ತಾತ್ವಿಕ ಅನ್ವೇಷಣೆಗಾಗಿ ಮತ್ತು 
ಸಂಬಂಧಗಳ ಪುನರ್ಯೋಜನೆಗಾಗಿ ರಾಮ ಸ್ವತಂತ್ರನಾಗುತ್ತಾನೆ./ 

ಎರಡನೆಯ ಅಂಕಿನಲ್ಲಿ ಎರಡು ಪ್ರಮುಖವಾದ ಘಟನೆಗಳು ನಡೆಯುತ್ತವೆ. ಮೊದ 
ಲನೆಯದು ಜನಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಆತ್ರೇಯಿ ಮತ್ತು ವನದೇವತೆಯಾದ ವಾಸಂತಿ ಇವರ ಭೆಟ್ಟಿ, 
ಎರಡನೆಯದು ಶಂಬೂಕನ ವಧ. ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಮೊದಲನೆಯ ಸನ್ನಿವೇಶ ರಾಮನ್ನ ಅರಿವಿನ 
ಆಚೆಗೆ ನಡೆದ ಸಂಗತಿಗಳನ್ನು ತಿಳಿಸುತ್ತದೆ. ವಾಲ್ಮೀಕಿಯಾಶ್ರಮದಿಂದ ಅಗಸ್ತ್ವಾಶ್ರಮಕ್ಕೆ 
ಸಂಚಾರಹೊರಟಿರುವ ಆತ್ರೇಯಿ ರಾಮ ಸೀತೆಯನ್ನು ಬಿಟ್ಟದ್ದು, ಲವಕುಶರ ಜನ್ಮ, 
ಅವರು ವಾಲ್ಮೀಕಿಯ ಆಶ್ರಮದಲ್ಲಿ ಬೆಳೆಯುತ್ತಿರುವದು, ಅವರಿಗೊದಗಿದ ಅಸ್ತ್ರಸಿದ್ದಿ 
ಮುಂತಾದವುಗಳ ಬಗ್ಗೆ ವಾಸಂತಿಗೆ ತಿಳಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಈ ಮಾತುಗಳಲ್ಲಿ ಆನುಷಂಗಿಕವಾಗಿ 
ರಾಮಾಯಣರಚನೆಯ ಸವಿವರವಾದ ಪ್ರಸ್ತಾಪವೂ ಬರುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಈ ಯಾವ 
ಘಟನೆಗಳೂ ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷವಾಗಿ ನಡೆಯುವದಿಲ್ಲವೆಂಬ ಮಾತು ಮಹತ್ವದ್ದಾ 
ಗಿದೆ. ರಾಮನ ಅರಿವಿನಿಂದಾಚೆಗೆ ನಡೆಯುವ ಸಂಗತಿಗಳು ಯಾರದೋ ಕಥೆ ಎಂಬಷ್ಟು 
ವಾಸ್ತವಿಕವಾಗಿ ಚಿತ್ರಿಸಲ್ಪಟ್ಟಿವೆ. ಈ ಘಟನೆಗಳ ವಾಸ್ತವಿಕತೆಗೂ ರಾಮನ ಈಗಿನ ಮನಃ . 
ಸ್ಟ ತಿಗೂ ಅಗಟಾನತರವದೆ. ನಾಟಕರಚನೆಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಈ ಮಾತು ಅರ್ಥಪೂರ್ಣ 
ವಾಗಿದೆ. ಈ ಮೊದಲೇ ಸ್ಪಷ್ಟಪಡಿಸಿರುವರಿತೆ ನ ಘಟನೆಗಳು ದೈವನಿಯೋಜನೆಯ 
ಪ್ರಕಾರ ತಗದ ಆತ್ರೇಯಿ ತಿಳಿಸುವ ಈ ಸಮಾಜ ರಾಮನಿಗೆ 
ಅನುಭವವಾಗಿ ಬರುವದು ಕೊನೆಯಂಕಿನಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ. 

ಈ ಅಂಕಿನಲ್ಲಿ ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷವಾಗಿ ನಡೆಯುವ ಘಟನೆಯೆಂದರೆ ಶಂಬೂಕನ ವಧ. ಈ 
ಘಟನೆಗೂ ಸೀತಾಪರಿತ್ಯಾಗಕ್ಕೂ ಇರುವ ಸಾದೃಶ್ಯವನ್ನು ಭವಭೂತಿ ನಾಟಕೀಯವಾಗಿ 
ಉಪಯೋಗಿಸುತ್ತಾನೆ. ಸೀತಾಪರಿತ್ಯಾಗದಂತೆ ಇದೂ ಕೂಡ ಜನಾಪವಾದವೇ ಕಾರಣ 
ವಾಗಿ ಹುಟ್ಟಿಬಂದ ಘಟನೆಯಾಗಿದೆ. ವರ್ಣಾಶ್ರಮಧರ್ಮದ ಸಮತೂಕವನ್ನು ಕಾಯಲು 
ರಾಜನಾಗಿ ರಾಮ ಮಾಡಲೇಬೇಕಾದ ಕರ್ತವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಇದೂ ಒಂದಾಗಿದೆ. ಹಿಂದೆ ಇಂಥ 
ಎಷ್ಟೋ ಕಾರ್ಯಗಳನ್ನು ರಾಮ ಉತ್ಸಾಹದಿಂದ ನೆರವೇರಿಸಿದ್ದ. ರಾವಣನನ್ನು ಕೊಂದದ್ದು 
ಸೀತಾವಿಮೋಚನಕ್ಕಾಗಿ ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೆ, ಕ್ಷಾತ್ರಧರ್ಮವನ್ನು "ನೆರವೇರಿಸುವ ಉದ್ದೇಶವೂ 
pe ಅಂಥ ಕಾರ್ಯಗಳಲ್ಲಿ € ಅನುಮಾನ ರಾಮನಿಗಿರಲಿಲ್ಲ. ಆ ಕೃತ್ಯಗಳ ಕ್ರೌರ್ಯ 
ನಸ್ಸನ್ನು ತಟ್ಟಿರಲಿಲ್ಲ. ವೀರೋತ್ಸಾಹದ ರಭಸ ಆಗ ಹೆಚ್ಚಾ ಗಿತ್ತು. ಈಗ ಮಾತ್ರ 
ಸ ಘನತೆ ಮರೆಯಾಗಿ ಕೃತ್ಯದ ನಿರ್ದಯತೆಯೊಂದೇ ರಾಮನಿಗೆ ಕಾಣುತ್ತದೆ. 


ಎ 


( 


ಪರಿಣತಪ್ರಜ್ಞೆಯ ನಾಟಕ ೧೫೧ 
ರಾಮಸ್ಕ ಬಾಹುರಸಿ ದುರ್ವಹಗರ್ಭಖಿನ್ನ- 
ಸೀತಾವಿವಾಸನಪಟೋ ಕರುಣಾ ಕುತಸ್ತೇ ॥ 

[ಅಂಕ ೨-೧೦]* 


[ಕಥಂಚಿತ್‌ ಪ್ರಹೃತ್ಯ] ಕೃತಂ ರಾಮಸದೃಶಂ ಕರ್ಮ । ಅಪಿ ಜೀವೇತ್‌ ಸ ಬ್ರಾಹ್ಮಣ- 


ರಾಮ ಸೀತೆಯ ಪರಿತ್ಯಾಗವನ್ನೂ ಈ ಕೊಲೆಯನ್ನೂ ಒಂದೇ ಭಾವಸ್ತರದಲ್ಲಿ ಜಿಸೆ 
ಯುತ್ತಾನೆ. ಯುದ್ದದ ತನ್ಮಯತೆಯಾಗಲಿ, ವೀರವಾಗಲಿ ಇಲ್ಲಿ ಕಾಣುವದಿಲ್ಲ. ಅದಕ್ಕೆ 
: ಬದಲಾಗಿ ಈ ಕೃತ್ಯದ ನಿರ್ಭಾವ ರಾಮನ ಮೇಲೆ ಭಾರವಾಗಿದೆ. "ಕೃತಂ ರಾಮಸದೃಶಂ 


ಕರ್ಮ' ಎಂದಾಗ ರಾಮ ತನ್ನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದಲ್ಲಾಗಿರುವ ಬದಲಾವಣೆಯನ್ನು ಸೂಚಿಸು 


ತ್ತಾನೆ. ರಾಮ ಸ್ಥಿರಪ್ರತಿಜ್ಞನಾಗಿ ತನ್ನ ದೈವವನ್ನು ಕೈಯಾರೆ ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಲು ಈ 


ನ್ಗ 


ಕಾರ್ಯವನ್ನು ಮಾಡುವಂತಿದೆ. ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಶಂಬೂಕನ ವಧ ಹುಟ್ಟಿಸುವ ಭಾವಸಮು- 


* “ಹೇ ಹಸ್ತ ದಕ್ಷಿಣ...... 

ಈ ಪದ್ಯದ ಮೂಲಕ ರಾಮ ತನ್ನ ಪ್ರಜಾವರ್ಗದಿಂದ, ಪರಿವಾರದಿಂದ, ಬಂಧುಸಮೂಹದಿಂದ 
ಮಾತ್ರವಲ್ಲ ತನ್ನ ಅಂಗಾಂಗಗಳಿಂದ ಕೂಡ ಪ್ರತ್ಯೇಕತೆಯ ಪ್ರಜ್ಞೆ ಮೂಡಿ - ತನ್ನ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಎಲ್ಲವೂ, ತನಗೆ 
ಅಪವಾದ ಹಾಕಿದ ಜನಾಂಗದ ಜತೆಗೆ ತನ್ನ ಸ್ವಂತದ ಅಂಗ ಕೂಡ ಪರಕೀಯವಾಗಿ ನಿಂತು ತನ್ನ ಅಂತ 
ರ್ಮುಖತೆಯನ್ನು ನಿರ್ಲಿಪ್ತತೆಯನ್ನು ಪರಾಕಾಷ್ಠೆಗೆ ಮುಟ್ಟಿಸಿದಂತಾಗಿದೆ. ಇಲ್ಲಿ ಪ್ರಪಂಚದ ಎಲ್ಲ ಪಾತ 


ಕದ ಆರೋಪವನ್ನು ತನ್ನ ಮೇಲೆ ಹೊತ್ತುಕೊಂಡು, ಸಮಾಜವನ್ನು ಆರೋಪದಿಂದ ಮುಕ್ತಮಾಡುವ 


ಛಲ ರಾಮನಿಗೆ ಅಂಟಿಕೊಂಡಿದೆ. ಅದರಿಂದ ಇಲ್ಲಿಯ ಪಾಠ “ಹೇ ಹಸ್ತ ದಕ್ಷಿಣ...... ಎಂದಿರಬೇಕು 
ಎಂದು ನನಗನಿಸುತ್ತದೆ. ಹೊರತು “ರೇ ಹಸ್ತ ದಕ್ಷಿಣ..." ಅಪ್ಲಿ. ಇಲ್ಲೆ ರಾಮನ ಹಸ್ತವೇ ರಾಮನಿಗೆ 


,ಸರಕೀಯವಾಗಿ ನಿಂತಿದೆ. ಆಗ ರಾಮ ಅದಕ್ಕೆ ಸಾಕಷ್ಟು ಗೌರವದಿಂದಲೇ ಆದರೂ 'ನೂತನೋ ರಾಜಾ' 


ಆಗಿ ಆಜ್ಞಾಪಿಸುತ್ತಾನೆ. ರಾಮನ ಈ ಸೌಮ್ಯ ಮ “ಮಹಾವೀರಚರಿತ'ದುದ್ದಕ್ಕೂ ಪೋಷಣೆ 
ಸಿಗುತ್ತದೆ. ವೀರರಾಘವನ ಪಾಠವೂ ಇದೇ ತೆರನಾಗಿದೆ. 

ನ್‌. ಇದೇ ಕಾರಣದಿಂದ “ಸೀತಾವಿವಾಸಪಟೋ” ಎಂಬ ಪಾಠದ ಬದಲು “ಪಟೋಃ” ಎಂದಿರಬೇಕು 
ಎಂದು ನನ್ನ ಅಭಿಪ್ರಾಯ. `ಪಟೋ' ಎಂದಾಗ ರಾಮ ಸೀತಾಪರಿತ್ಯಾಗದ ಅಪರಾಧವನ್ನು ತನ್ನ ಕೈಯ 
ಮೇಲೆ ಹೊರಿಸಿ ತಾನು ತಪ್ಪಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ "ಎಸ್ಕೇಪಿಸಂ' ಕಾಣುತ್ತದೆ. ಭವಭೂತಿಯ ರಾಮ ಎಂದೂ 
ಇಂಥ ಕೆಲಸ ಮಾಡಲಾರ. ತಪ್ಪೆಲ್ಲ ತನ್ನದು. ಅಂಥ ತನ್ನ ಕೈಯಾದದ್ದಷ್ಟೆ ಈ ಕೈಯ ತಪ್ಪು. ಅದಕ್ಕಾಗಿ 
ಅದು ಮಾಡಬಾರದ ಕೆಲಸ - ತಪಸ್ವಿವಧೆ ಮಾಡಬೇಕಾಗಿ ಬಂತು ಎನ್ನುವುದು ರಾಮನ ಭಾವ. ಕಾವ್ಯ- 
ಪಕಾಶಕಾರನಾದ ಮಮ್ಮಟ ಕೂಡ ಈ ಪಾಠವನ್ನೆ ಒಪ್ಪಿಕೊಂಡು ಈ ಒಂದು ಪದದಿಂದಾಗಿ ಇಡಿಯ 

ಈ ಆ k 

ಶ್ಲೋಕದ ಧ್ವನಿ ಗುಣೀಭೂತವಾಯಿತು ಎಂದು ಆಕ್ಷೇಪಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಟೋಸ್ಕಾರದ ಧ್ವನಿಯಲ್ಲಿರ, 
ತಕ್ಕ ಪ್ರಸಂಗೋಚಿತತೆ ಪಾಠಾಂತರದಲ್ಲಿರಲಾರದು. 

೦ಜೆ ಗೋವಿಂದಾಚಾರ್ಯ 


೧೫೨ ಮನ ಎಂತರ 


ದಾಯ ಅಪೂರ್ವವಾದದ್ದಾಗಿದೆ. ತಾನಾಗಿ ಈ ಕೊಲೆ ಮಾನುಷವಾಗಿಯೂ ಇಲ್ಲ. ಅಮಾ 
ನುಷವಾಗಿಯೂ ಇಲ್ಲ. ಕೇವಲ ಕರ್ತವ್ಯಪ್ರಜ್ಞೆಯಿಂದ ಪ್ರೇರಿತನಾಗಿ ರಾಮ ಮಾಡುವ 
ಒಂದು ಯಾಂತ್ರಿಕ ಕೃತ್ಯವಾಗಿ ಈ ವಧ ಪರಿಣಮಿಸುತ್ತದೆ. ರಾಮ ತನ್ನ ಕೈಗೆ ಕೊಲೆ 
ಮಾಡೆಂದು ಹೇಳುವದು, ಖಡ್ಗವನ್ನು “ವಿಸರ್ಜಿಸು' ಎಂದು ಆಜ್ಞಾ ದು 

ಕ್ರಿಯೆಯ ಯಾಂತ್ರಿಕತೆಯನ್ನು ಸ್ಪಷ್ಟಗೊಳಿಸುತ್ತವೆ.* ರಾಜನಾಗಿ ತನ್ನ ಕೈಗೇ ತಾನು 
ಆಜ್ಞಾಪಿಸುವ ಚಟ, ತನ್ನ ಕೃತ್ಯವನ್ನು ದೂರ ನಿಂತು ನೋಡಿಕೊಳ್ಳುವ ಜಸ ತೆ ಇವೂ 


5 


ಈ 


೫ ತ . ಇನ್ನೊಂದು ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದಲೂ ನೋಡಬಹುದಾಗಿದೆ. 
ಕೊಲೆಯ ಕ್ರಿಯೆಗಿಂತ ಶಕ್ತಿಪೂರ್ಣವಾದ ನಾಯ ಕ್ರಿಯೆ ಬೇರೊಂದಿಲ್ಲ. ಸೀತಾಪರಿ 
ತ್ಯಾಗದ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ ರಾಮನ ಕ್ರಿಯೆ ಮಾನಸಿಕವಾಗಿದ್ದು, ಆ ಕ್ರಿಯೆಯ ಅಭಿನಯ 
ಸಾಂಕೇತಿಕವಾಗಿತ್ತು. ಆ ದ್‌ ಪ್ರಭಾವ ಸೀತೆಯ ಮೇಲೆ ಅಪ್ರತ್ಯಕ್ಷವಾಗಿ ಆಗಿತ್ತು. 
ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಅದನ್ನು ಊಹಿಸಿಯೆ ತಿಳಿದುಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ಶಂಬೂಕನ ವಧ ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷವಾಗಿ 


* ಶಂಬೂಕನ ನದಲ್ಲಿ ರಾಮ ತನ್ನ ಕೈಗೆ ತಾನೇ ಆಜ್ಞಾಪಿಸಿ, ಕೃತ್ರಿಮವಾಗಿ ಸಂಭಾಷಣೆ 
ನಡೆಸುವ ಸಂಗತಿ ಅವನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದಲ್ಲಿಯ ದ್ವಿಧಾವೃತ್ತಿಯಷ್ಟನ್ನೇ ಸೂಚಿಸ ವದಿಲ್ಲ. ಇಲ್ಲಿ ರಾಮ ಕೇವಲ 
ತನ್ನ ಸೌಕಲ್ಪಶಕ್ತಿಯೊಂದನ್ನೇ 1 ದ್ದಾನೆ; ದ ಸಹಜ ಪ್ರೇರಕಶಕ್ತಿಗಳೆಲ್ಲ ಅವನನ್ನು 
ಔಟು ಹೋಗದೆ. ಹೀಗಾಗಿ ಅವನ ಕಿ ಕ್ರಿಯೆಗಳೆಲ್ಲ ಯಾಂತ್ರಿಕವಾಗುತ್ತಷೆ. ಈ ಎಲ್ಲ ಅರ್ಥಗಳನ್ನೂ ಸಮರ್ಥ 
ವಾಗಿ ಜಾ ಪದ್ಯ ಪ್ರಕಟಿಸುತ್ತ ದೆ. ಕೊಲೆಗೆ ಪ್ರೇರಕವಾಗಿರುವ ಸಂಗತಿ ಬ್ರಾಹ ಹ್ಮಣನ ಸ್ತ 
ಹ ುಗನ ಪುನರುಜ್ವಿ ೀವನ; ವಾಸನ ರಾಮನಲ್ಲಿ ಹುದುಗಿರುವ ವೈಯಕ್ತಿಕ ದುಃಖದ ನೆನ 
ಸಜ ಶೂದ್ರ ಮುನೌ ಕೃಪಾಣಂ' ಎಂಬಲ್ಲಿ 'ವಿಸೃಜ' ಕ್ರಿಯಾಪದದ ಯಾಂತ್ರಿ ಕತೆಯನ್ನು ಕೋಡಬೇಕು. 
ಸ್‌ ಬದಲಾಗಿ "ಹೊಡೆ" ಎಂದು ಹೇಳಿದ್ದರೆ ವೈ ಯಕ್ತಿಕವಾದ ಉದ್ದೇಶದಿಂದ ಅದು ಸಜೀವಕ್ರಿಯೆಯಾಗು 
ತ್ತಿತ್ತು. " “ದುರ್ವಹಗರ್ಭ ಖಿನ್ನ' ಎಂಬ ಸಮಸ ಶ್ರಪದದಲ್ಲಿಯ ಜೀವಂತವಾದ ನೋವು ಪದ್ಯದ ಮೂಲ 
ಭಾವಕ್ಕೆ ದ್ದ ವಾಗಿ ಬಂದು ಜತ್ತಿ ಕತೆಯ ಚಂ: ಹೆಚ್ಚಿಸುತ್ತದೆ. ಎಲ್ಲಕ್ಕೂ ಹೆಚ್ಚಾ ಗಿ ಈ ಪದ್ಯದ 
ಚಾ: "ದ್ರಿಷ್ಟ ವಾಗಿ ಯಾಂತ್ರಿ ಕವಾಗಿರು 
| ವಂತೆ | ಕಾಣುತ್ತ ನ! ಇದನ್ನು ಯಾಂತಿ ಿಕೆವಾಗಿಯ ? adc ರೀತಿಯಿಂದ ಪಠಿಸಲು ಕೂಡ ಶಕ್ಯವಿಲ್ಲ. ಈ 
ಪದ್ಯದ ಅಭಿನಯದ ಬಗ್ಗೆ ಯೂ ಒಂದು ಮಾತನ್ನು - ಟಹುದು. ಸಂಸ್ಕೃ ತನಾಟಕಗಳು ಹಿಂದಕ್ಕೆ 
ನನಾತವಾಗುತ್ತಿದ ದ್ರ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಸರಿಯಾಗಿ ಯಾವ ರೀತಿಯ ಅಭಿನಯ ಪ್ರ ಯೆ ವಾಗುತ್ತಿತ್ತೆಂಃ ಬುದನ್ನು 
ಹೇಳುವದು ಸ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ನಮ್ಮ ಈಗಿನ ಸಾಮಾಜಿಕ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿರುವಂತೆ ಸಹಜವಾದ ವಾಸ್ತ 
ವಾಭಿನಯ ಮಾತ್ರ ಅದಾಗಿರಲಿಲ್ಲ. ಪ ಫ್ಯೂ ಅಭಿನಯದಲ್ಲಿ ಅಲಂಕರಣಕ್ಕೆ. ಸಂಸ್ಕಾರಸಂಪನ್ನತೆಗೆ 
ಹೆಚ್ಚು ಸ್ಥಾ ನವಿರುತ್ತಿತ್ತು. ಇಂದಿಗೂ ನಮ್ಮ ಜಾನಪದ-ರೂಗಭೂಮಿ ಈ ಅಭಿನಯದ ಪರಂಪ ರೆನಯನ್ನು 
ಉಳಿಸಿಕೊಂಡು ಬಂದಿದೆ. ರಾಮನ ಜಾ ಇಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚು ಸಂಕಲ್ಪಿತವಾಗಿ, ಯಾಂತ್ರಿ ಶ್ರಿಕವಾಗಿರುವದೇ 
ಒಳ್ಳೆಯದೆಂದು ತೋರುತ್ತದೆ. ಗೊಂಬೆಯಾಟಗಳಲ್ಲಿಯ ಗೊಂಬೆಗಳಂತೆ ರಾಮ ಇಲ್ಲಿ ಅಸಹಜವಾದ, 
ಯಾಂತ್ರಿಕವಾದ ಗತಿಯನ್ನು. ಮುದ್ರೆಗಳನ್ನು, ಗಾತ್ರ ವಿಕ್ಷೇಪವನ್ನು ಅಭಿನಯದಲ್ಲಿ ಉಪಯೆ 
ಅಂದರೆ ಮಾತ್ರ ಪದ್ಯದ ಮೂಲಕ ಸನ್ನಿ ದೇಶದ ಅಂತರಾರ್ಥ ನಿಶ್ಚಿತವಾಗಿ ಕಣ್ಣಿಗೆ ಕಟ್ಟುತ್ತದೆ. 
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ರಂಗದ ಮೇಲೆ ನಡೆಯುವದಲ್ಲದೆ, ರಂಗದ ಮೇಲೆ ದೈಹಿಕಶಕ್ತಿಯಿಂದ ಕೂಡಿದ್ದಾಗಿದೆ. 
ಇದರಿಂದ ಸೀತಾಪರಿತ್ಯಾಗದ ಕ್ರಿಯೆ ಕಣ್ಣಿಗೆ ಕಟ್ಟು  ಹಾಗುತ್ತ ದೆ. ಆದರೆ ಇಷ್ಟಾ ಗಿಯೂ 
ಈ ಪ್ರಸಂಗದ ಹಿಂಸೆ ಭಯಾನಕವಾಗಿಲ್ಲ. ರಾಮನ ನಿರುದಿಶ್ಯಮದ ಯಾಂತ್ರಿಕತೆ ಅವನ 
ಕೃತ್ಯದ ಹಿಂಸೆಯನ್ನು ಸೀಮಿತವಾಗಿಸುತ್ತದೆ. ಶಂಬೂಕನ ವಧದ ಹಿನ್ನೆಲೆ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ 
ಮೂದಲೇ ಆತ್ರೇಯಿಯ ಮೂಲಕ ತಿಳಿದಿರುವದರಿಂದ ಇಲ್ಲಿ ಕೊಲೆ ಬಲಿ-ಕರ್ಮದಂತೆ 
ಒಂದು ಧಾರ್ಮಿಕ ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿಯಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸುತ್ತದೆ. ಹೀಗಾಗಿ ಕೊಲೆಯ ಭೀಕರತೆ 
ಗಿಂತ ಅದರ ಪರಿಣಾಮದ ಕಡೆಗೇ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಹೆಚ್ಚು ಲಕ್ಷ್ಯವೀಯಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಕೊಲೆ 
ಯಾದ ಮೇಲೆ ಶಂಬೂಕ ದಿವ್ಯಪುರುಷನಾಗಿ ರೂಪಾಂತರವನ್ನು ಪಡೆಯುವದು ರಾಮನ 
ಮಹಿಮಾತಿಶಯಕ್ಕೆ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿರುವದಲ್ಲ ದೆ ತನ್ನಷ್ಟಕ್ಕೆ ತಾನೇ ನಾಟಕೀಯ ವಿಸ್ಮಯ 
ವಾಗಿದೆ. ಆದರೆ ಶಂಬೂಕನ ಉಪಯೋಗ ಇಲ್ಲಿಗೇ ಮುಗಿಯುವದಿಲ್ಲ. ಕರ್ತವ್ಯದ 
ನಿಷ್ಕುರತೆಯಿಂದಾಗಿ ದೇಶಕಾಲಗಳನ್ನೆ ಲ್ಲ ಮರೆತು ಹೋದಂತಿದ್ದ ರಾಮನನ್ನು ಮತ್ತೆ ದೇಶ 
ಕಾಲಗಳ ಸಜೀವ ಸನ್ನಿವೇಶದಲ್ಲಿ ತಂದಿಡುತ್ತಾನೆ. ಶಂಬೂಕನಿಂದ ರಾಮನಿಗೆ ತಾನಿರುವದು 
ದಂಡಕಾರಣ್ಯದಲ್ಲಿ, ಅಲ್ಲಿಂದ ಜ ಜನಸ್ಥಾನ ದೂರವಿಲ್ಲ ಎಂದು ಗೊತ್ತಾಗುತ್ತದೆ. ಮೊದಲ 
ನೆಯ ಅಂಕಿಗೂ ಎರಡನೆಯ ಅಂಕಿಗೂ ನಡುವೆ ಹನ್ನೆ ರಡು ವರ್ಷಗಳು ಕಳೆದುಹೋಗಿ 

ಈ ಅವಧಿಯಲ್ಲಿ ರಾಮನ ಏಕಾಂಗಿತನ ಎಷ್ಟು ದೂರ ಹೋಗಿತ್ತೆಂಬುದು ಶಂಬೂಕವಧದ 
ಉರಾಂತ್ರಿಕತೆಯಿಂದ ಗೊತ್ತಾಗುತ್ತದೆ. ಸುಖದುಃಖಗಳ ಸಹಜ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳನ್ನು ರಾಮ 
ಮರೆತಿದ್ರ; ಕರ್ತವ್ಯವನ್ನು ನಿರ್ವಹಿಸುವ ಒಂದು ಉಪಕರಣವಾಗಿ ಮಾತ್ರ ಜೀವಿಸಿದ್ದ. 
ಈಗ ಮಾತ್ರ ದಂಡಕಾರಣ್ಯದ ಪೂರ್ವಪರಿಚಿತವಾದ ವಿವರಗಳು ರಾಮನ ಮರಗಟ್ಟಿ ರುವ 
ಹೃದಯಕ್ಕೆ ಜೀವಕ್ರಿಯೆ ಯೆಯನ್ನು ಕಲಿಸತೊಡಗಿವೆ. “ಘನೀಭೂತಃ ಶೋಕೋ ವಿಕಲಯತಿ 
ಮಾಂ ನೂತನ ಇವ” ರಾಮನಲ್ಲಿ ಸಂವೇದನಕ್ರಿಯೆ ಮತ್ತೆ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ. 


ಪಿ 
ಮೂರನೆಯಂಕಿನ ವಿಷ 


ೈಂ ೦ಭಕದಲ್ಲಿ ಮುರಲೆ ಮತ್ತು ತಮಸೆಯರು ಮನುಷ್ಯರೂಪ 
ದಲ್ಲಿ ಬಂದು ಸೀತೆಯ ವೃತ್ತಾಂತವನ್ನು ತಿಳಿಸುತ್ತಾರೆ. ಅದೃಶ್ಯಳಾಗಿರುವಂತೆ ವರವನ್ನು 
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ಕೊಟ್ಟು, ರಾಮಚಂದ್ರನ ರಕ್ಷಣೆಗಾಗಿ ಸೀತೆಯನ್ನು ರಸಾತಲದಿಂದ ಕರೆದುಕೊಂಡು 
ಬರುವದು ಇವರ ಕೆಲಸವಾಗಿದೆ. ಸೀತೆ ಪ್ರಸವವೇದನೆಯನ್ನು ತಡೆಯಲಾರದೆ ಗಂಗೆಯಲ್ಲಿ 


ಬಿದ್ರದ್ದು. ಅಲ್ಲಿ ಅವಳಿಮಕ್ಕಳನ್ನು ಹ... ಗಂಗೆ ಆ ಮಕ್ಕಳನ್ನು ವಾಲ್ಮೀಕಿಗೆ ಕೊಟ್ಟದ 
ಈ ವೃತ್ತಾಂತ ಮುರಲೆ ಮತ್ತು ತಮಸೆಯರ ಸಂಭಾಷಣೆಯ ಮೂಲಕ ತಿಳಿದುಬರುತ್ತ ಡೆ 
ಇದೆಲ್ಲ ದೈವಯೋಜನೆಯ ಭಾಗವಾಗಿದ್ದು ಲ ಪ್ರಜ್ಞೆಯಾಚೆಗೆ ನಡೆಯುವದು. 
ಜನಸ್ಥಾ ನದಲ್ಲಿ ಶೋಕಮಾತ್ರದ್ವಿತಿ ತೀಯನಾಗಿ ಬರುವ ರಾಮನ ಹೃದಯವ್ಯಥೆ ಅನರ್ಥ 
ಕಾರಿಯೆಂದು ಅದರ ಉಪಚಾರಕ್ಕಾಗಿ ಸೀತೆಯನ್ನು ಅದೃಶ್ಯಳ ಾಗಿರುವಂತೆ ಮಾಡಿ ಇಲ್ಲಿಗೆ 


ಕರೆತಂದಿದ್ದಾ ರೆ. 


/” 
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ವಿಷ್ಕಂಭಕ ಮುಗಿದೊಡನೆ ರಾಮನ ವಿಪ್ರಲಂಭ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ. ಜನ- 
ಸ್ಥಾನದ ಪೂರ್ವಪರಿಚಿತವಾದ ಚರಾಚರಸೃಷ್ಟಿಯನ್ನು ಕಂಡು, ಆನೆ. ನವಿಲು ಚಿಗರೆಗಳನ್ನು 
ಸ ರಾಮನ ಮನಸ್ಸಿನ ಶೋಕ ಉಲ್ಬ ಹಾವಸೆ ಗೆ ಮುಟ್ಟುತ್ತದೆ. ಸೀತೆಯ ನೆನಪಿನಿಂದ 
ಮೂರ್ಚೆಹೋದ ಅವನನ್ನು ಸೀತೆ ತನ್ನ ಸ ಸ್ಪರ್ಶದಿಂದ ಎಚ್ಚ 'ಸುತ್ತಾಳೆ. ಸ್ಪರ್ಶದ ಅನು 
ಭವ ಮೂರ್ತವಾಗಿದ್ದು ಅದಕ್ಕೆ ಕಾರಣಳಾದ ಸೀತೆಯನ್ನು ಕಾಣದೆ ರಾಮನ ಮನಸ್ಸು 
ಸಂಶಯಾಕುಲಿತವಾಗುತ್ತದೆ. “ಅಥವಾ ಕುತಃ ಪ್ರಿಯತಮಾ । ನೂನಂ ಸಂಕಲ್ಪಾಭ್ಯಾಸ 
ಪಾಟವೋತ್ಪಾದನ ಏಷ ರಾಮಭದ್ರಸ್ಯ ಭ್ರಮಃ 1” ಕೇವಲ ಸಂಕಲ್ಪ ಮತ್ತು ಅಭ್ಯಾಸ 
ಇವುಗಳ ಬಲದಿಂದಲೆ ಜೀವಿಸುತ್ತಿದ್ದ ರಾ isi ಸಹಜಾನುಭವದ ಪರಿಚಯವನ್ನು ಕಳದು 
ಕೊಂಡದ್ದು ಇದರಿಂದ ಗೊತ್ತಾಗುತ್ತದೆ. 
ಆದರೆ ಎಲ್ಲಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ವಿಪ್ರಲಂಭದ ದೃಶ್ಯನಿಯೋಜನೆ ಅದ್ಭುತವಾಗಿದೆ. 
ರಾಮ, ವಾಸಂತಿ ಒಂದು ಕಡೆಗಿದ್ದರೆ ನದೀದ್ವ ಯರೊಡನೆ ? ಸೀತೆ ಇನ್ನೊಂದು ಕಡೆಗಿದ್ದಾಳ. 
ಸೀತೆ ಹತ್ತಿರವಾಗಿದ್ದೂ ಅದ್ಭಶ್ಯಳಾಗಿರುವದರಿಂದ ರಾಮನ ಜೊತೆಗೆ ಸಂವಾದವನ್ನು 
ನಡೆಸಲಾರಳು. ಅವಳು ಕಣ್ಣೆ ದುರಿಗೆ ಇಲ್ಲವೆಂದ ಮೇಲೆ ರಾಮನ ವರ್ತಮಾನಜೀವನದ 
ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಅವಳು ಇಲ್ಲವೇ ಇಲ್ಲ. ಇದರಿಂದ ರಾಮನ ಪ್ರತ್ಯೇಕತೆ ಮತ್ತು ಏಕಾಂಗಿತನ 
ಗಳು ಇನ್ನೂ ಉಳಿದಿವೆ. ಅಯೋಧ್ಯೆಯಿಂದ ದೂರ ಬಂದ ರಾಮ ಪ್ರಜಾನುರಂಜನದ 
ಕರ್ತವ್ಯಪ್ರಜ್ಞೆಯನ್ನು ಮರೆತು ಕೆಲಹೊತ್ತಾದರೂ ಸಜೀವವಾಗಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸುತ್ತಾನೆ. 
ಜನಾಪವಾದದ ಸತ್ಯವೇನೆಂಬುದನ್ನು ತಿಳಿಯುವ ಕುತೂಹಲ ಕೂಡ ಅವನಿಗಿಲ್ಲ. ಸೀ 
ಯನ್ನು ಬಿಟ್ಟದ್ದೇಕೆಂದು ವಾಸಂತಿ ಕೇಳಿದಾಗ ಅವನು ಜನಾಪವಾದದ ವೃತ್ತಾಂತವನ 
ಹೇಳಿ, ಕಾರಣದ ಬಗ್ಗೆ ತನಗೇನೂ ಗೊತ್ತಿಲ್ಲವೆಂದು ನುಡಿಯುತ್ತಾನೆ. ಅದಕ್ಕೆ ವಿಪರೀ 
ವಾಗಿ ಸೀತೆ ಅ ಅದೃಶ್ಯಳಾಗಿದ್ದರೂ, ಅವಳು ಸತ್ತದ್ದೇ ನಿಜವೆಂದು ನಂಬಿದರೂ. ತಮ್ಮಿಬ್ಬ 
ವಿಯೋಗ ನಿರವಧಿಯೆಂದು ಗೊತ್ತಿದ್ದರೂ ಸೀತೆಯ ಸ್ಪರ್ಶಾನುಭವ ರಾಮನಿ? 
ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾಗಿ ತೋರುತ್ತದೆ. ಮೊದಲನೆಯ " 
ದೃಶ್ಯದಲ್ಲಿ ರಾಮನ ಏಕೈಕ ಅನುಭವವಾಗಿದೆ. ಸ್ಪರ್ಶಕ್ಕೆ ಸ್ಮೃತಿ-ಶಕ್ತಿಯಿ 
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ಒಎತಿ-ಶಕ್ತಿಯಿದೆ. ಮತ್ತು ಈ 
ಸ್ಮೃತಿ ಅವನಿಗೆ ದುಃ ಬಿವನ್ನು ತ ೦ದರೂ ಅವನನ್ನು ಜೀವಂತವಾಗಿಸುತ್ತದೆ. ಮೂರ್ಚೆ 


ಬಿದ ರಾಮನನ್ನು ಸ್ಪರ್ಶದಿಂದ ಎಚ್ಚರಿಸುವ ಕ್ರಿಯೆ, ಜೀವನ ತಾವಸ್ಥೆ ಯಲ್ಲಿದ ರಾಮನ 
ಚೇತನವನ್ನು ಪುನರುಜ್ವೀವಿಸುವ ಕ್ರಿಂ ಯೆಯನ್ನು ಸಾಂಕೇತಿಕವಾಗಿ ನೆರವೇರಿಸುತ್ತದೆ. ಆದರೆ 
ಇಂಥ ವಾಸ್ತವವಾದ ಅನುಭವ ಕೂಡ ರಾಮನಲ್ಲಿ ಹುಚ್ಚು ಆಸೆಗಳನ್ನು ಕೆರಳಿಸುವದಿಲ್ಲ. 
ರಾಮನ ಶೋಕದಲ್ಲಿ ಅಂಥ ಭಾವಾವಿಷೃತೆ ಇಲ್ಲವೇ ಇಲ್ಲ. ಕೊನೆಯ ಸಾರೆ ಸೀತೆಯ 
ಡಿಯಹೋಗುವ ರಾಮನ ವ್ಯವಹಾರ ವಾಸಂ- 
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ವಿಧಂ ಪರಿತ್ಯಕ್ತುಮರ್ಹಸಿ” ಎಂದ ರಾಮ ಚೀರಿಕೊಂಡಾಗ. ವಾಸಂತಿ ಅದನು ರಾಮನ 
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ವಿಪ್ರಲಂಭವೆಂದು ಭ್ರಮಿಸಿ ಅವನಿಗೆ ತಿಳಿಹೇಳುತ್ತಾಳೆ. ಅದಕ್ಕೆ ರಾಮ 
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೧೫೬ ಮನ್ವಂತರ 


ವಾಗುತ್ತ ವಾಸ್ತವತೆ ಮತ್ತು ಆಭಾಸಗಳನ್ನು ನಾಟಕೀಯವಾಗಿ ರೂಪಿಸುತ್ತದೆ. ಸೀತೆಯ 
ಅಸ್ತಿತ್ವಕ್ಕೂ ಅದೃಶ್ಯತೆಗೂ ಇರುವ ವಿರೋಧ, ರಾಮನ ಅನುಭವಕ್ಕೂ ಅದರ ಭಾವಾಭಿ- 
ನಯಕ್ಕೂ ಇರುವ ವಿರೋಧ, ಗತಕಾಲದ ಆಭಾಸ ಸತ್ಯವಾಗಿ ವರ್ತಮಾನದ ಸತ್ಯ ಆಭಾಸ 
ವಾಗಿ ಕಾಣುವ ವಿಚಿತ್ರ ಇವು ಸತ್ಯದ ಅನೇಕ ನೆಲೆಗಳನ್ನು ಈ ಅಂಕಿನಲ್ಲಿ ನಿರ್ಮಿಸಿವೆ. 

ವಿಪ್ರಲಂಭದ ಇನ್ನೊ ತ್‌ ಉದ್ರೇಶವೆಂದರೆ ರಾಮನ ಮನಸ್ಸನ್ನು ಹಗುರಾಗಿಸು 
ವದು. ಅಂಕದ ಪ್ರಾರಂಭದಲ್ಲಿ ಮುರಲೆ ರಾಮನ ಮನಃಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ಕುರಿತು ಹೀಗೆ 
ಹೇಳುತ್ತಾಳೆ: 


ಅನಿರ್ಭಿನ್ನೋ ಗಭೀರತ್ವಾದಂತರ್ಗೂಢ ಘನವ್ಯಥಃ । 
ಪುಟಪಾಕ ಪ್ರತೀಕಾಶೋ ರಾಮಸ್ಕ ಕರುಣೋ ರಸಃ ॥ 


[ಅಂಕ ೩-೧] 


ಒಳಗೇ ಹತ್ತಿಕ್ಕಿದ ರಾಮನ ಶೋಕ ಪಾತ್ರೆಯಲ್ಲಿ ಮುಚ್ಚಿಟ್ಟ ಔಷಧವಿಶೇಷದಂತೆ 
ಕುದಿದು ಹೊರಗೆ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯನ್ನು ಪಡೆಯಲು ಅವಕಾಶವಿಲ್ಲದಂತಾಗಿದೆ. ಜನಸ್ತಾನದ 
ದೃಶ್ಯಗಳಿಂದ ದ್ರವಿತನಾದ ರಾಮನ ಶೋಕ ಉಲ್ಬಣವಾಗಿ. ಸೀತೆಯ ಸ್ಪರ್ಶದಿಂದ ಅವನು 
ಮನಸ್ಸಿನ ಕಿಲ್ಪಿಷವನ್ನೆಲ್ಲ ಕಳೆದುಕೊಂಡು ನಿರ್ಮಲಚಿತ್ತನಾಗುತ್ತಾನೆ. ಸ್ಥಾಯೂೊಭಾವ 
ಪೂರ್ವಪರಿಚಿತವಾದ ಸನ್ನಿವೇಶದಲ್ಲಿ ಉದೀಪನಗೊಂಡು, ಆಭಾಸದಿಂದ ಅಸ್ತಿತ್ವದ ಅನು 
ಭವವನ್ನು ವ್ಯಂಗ್ಯವಾಗಿ ಪಡೆದು ರಸಸ್ತಿ ತಿಗೆ ಮುಟ್ಟಿ ಸಮಾಧಾನವನ್ನು `ಮಡಯಯ 
ವ್ಯಾಪಾರ ಈ ಸನ್ನಿ ವೇಶದಲ್ಲಿ ಚಿತ್ರಿತವಾಗಿದೆ. ಇದರಿಂದ ರಾಮನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವಕ್ಕೆ ಪರಿಪಾಕದ 
ಛಾಧಿವಾಗುತ್ತದೆ. ಕಥೆ ಪಡೆಯುವ ಪ್ರಯೋಜನ : ದಾಗಿದರೆ ಸ ಸಹೃದಯರಿಗೆ ರಸ 
ವ್ಯಾಪಾರವನ್ನು ಸಜೀವವಾಗಿ ನೋಡಿದ ಲಾಭವೂ ಇದೆ. ಈ ಒಂದು ವ್ಯಾಪಾರದ 
ಘಃ ಲಕ ಮಾನುಷ-ಸಿತ್ಯದ ಒಂದು ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾದ ದರ್ಶನವನ್ನು ತೋರಿಸುವ 
ಪ್ರಯೋಜನವನ್ನೂ ಭವಭೂತಿ ಪಡೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಈ ಅಂಕಿನ ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ ತಮಸಾ 
ಈ ವ್ಯಾಪಾರವನ್ನು ಬಣಿ ಸುತ್ತಾಳೆ: 


po 


3 


po) ಗಾರೋ 0 ಶ್ರ ಹ ಮಾ ರ್ಸ್‌ 
* ನಾಟಕದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಈ ಪದ್ಯ ಮೂರನೆಯಂಕಿನ ಅನುಭವವನ್ನು ಸಂಗ್ರಹರೂಪದಲ್ಲಿ 
~್‌ ಠಿ ಲ್‌ 
eA ೩ | ಇ) ~ —— pS we ಸ್‌ 5 ತಾಜ 
ಊರ ಸುವ ನಾಟಕೀಯ ಹೇಳಿಕೆಯಾಗಿದೆ ಆದರ ಇದರಲ್ಲಿಯ UN ಶರ್ಟ: ವಮೂದಲಾದ ಪಾಂ 


ಪರಿಣತಪ್ರಜ್ಞೆಯ ನಾಟಕ po 


ಭಾಷಿಕ ಪದಗಳು ಬೇರೆ ಸಿದ್ಧಾಂತಗಳ ಕಡೆಗೂ ಬೊಟ್ಟುಮಾಡಿ ತೋರಿಸುತ್ತವೆ. ನಾಟಕದ ಅನುಭವದ 
ಅನುಕ್ರಿಯೆ, ಬೇರೆ ತಾತ್ವಿಕ ಸಿದ್ಧಾಂತಗಳ ವಿಚಾರಸರಣಿ ಇವೆಲ್ಲ ಕೂಡಿಕೊಂಡು ಅನುಭವದ ಬೆಲೆಯನ್ನು 
.. ನಿರ್ಣಯಿಸುವಂತಿವೆ. ಅವೆಲ್ಲವನ್ನೂ ಇಲ್ಲಿ ವಿಶದವಾಗಿ ಚರ್ಚಿಸುವದು ನಾಟಕದ ಅಭ್ಯಾಸದ ದೃಷ್ಟಿ 
ಯಿಂದ ಹೆಚ್ಚು ವಿಹಿತವಾಗಿದೆ. 


ಭವಭೂತಿಯ ಕಾಲಕ್ಕೆ ಇನ್ನೂ ಸುವ್ಯ ವಸ್ಕಿ ತವಾದ ರಸಸಿದ್ಧಾ ೦ಂತದ ನಿರ್ಮಾಣವಾಗಿರಲಿಲ್ಲ 
ಸಾ ನಿಯೊಭಾವದ ಉಪಚಿತಿ (ಉತ್ತ ರ್ಷುಯೇ ಕ ಸ ಎಂಬ ದಂಡಿಯ ಸಿದ್ಧಾ ೦ತವೇ ಆಗ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿತ್ತು 
( ರತಿಃ ಶೃಂಗಾರತಾಂ ಗತಾ ರೂಪಬಾಹುಲ್ಕಯೋಗೇನ' ಕಾವ್ಯಾದರ್ಶ - ದಂಡಿ) ನಾಟಕವನ್ನು ನೋಡುವ 
ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗಾಗುವ ಅನುಭವ ಯಾವ ಬಗೆಯದು? ಅದು ಮಿಥ್ಯಾಜ್ಞಾನವೇ, ಸಂದೇಹವೇ, ಭ್ರಾಂತಿಯೇ, 
ಸಾಕ್ಷಾತ್ಕಾರವೇ, ವಾಸ್ತವ ಅನುಭವವೇ ಇವೇ ಮೊದಲಾದ ವಿಚಾರಗಳನ್ನು ಮುಂದೆ ಮಾಡಿ ಅಲಂಕಾರಿ 
ಕರು ರಸಾನುಭವದ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಇನ್ನೂ ನಿರ್ಣಯಿಸಿರಲಿಲ್ಲ. ಅಲಂಕಾರಿಕರು ತಂತಮ್ಮ ದರ್ಶನ 
ಗಳಿಂದ ವಾದಗಳನ್ನು ಹುಟ್ಟಿಸಿಕೊಂಡು ಇದರ ಬಗ್ಗೆ ಆಲೋಚನೆ ಮಾಡಬೇಕಾಗಿತ್ತು. ಮೂಮಾಂಸಕರು 
ನ್ಮೆ Jಯಾಯಿಕರು, ವೈ ಯಾಕರಣರು ಮತ್ತು ವೇದಾಂತಿಗಳು ತಮ್ಮ ದರ್ಶನಗಳ ಅಭ್ಯಾಸಬಲದಿಂದ ರಸ 
ಚರ್ಚಿಯನ್ನು ಮುಂದುವರಿ? ಸಿ ಕೊನೆಗೆ ಭರತನ ನಾಟ್ಕಶಾಸ್ತ್ರಕ್ಕೆ ಭಾಷ್ಕ ವನ್ನು ಬರೆದ ಅಭಿನವಗುಪ್ತನಲ್ಲಿ 
ಈ ಎಲ್ಲ ವಾದಗಳೂ ಸೆ ೀರಿಕೊಂಡು ನಿರ್ಣಾಚ ರಸಸಿದ್ದಾ ೦ತ ರೂಪುಗೊಳಾತು. 


ಭವಭೂತಿ ತನ್ನ ಈ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಭರತಪ್ರಣೀತವಾದ ಎಂಟು ನಾಟ್ಯರಸಗಳ ಅಸ್ತಿತ್ವವನ್ನು ನಿರಾಕರಿಸಿ 
ಕರುಣವೊಂದೇ ನಿ ಜ.1 ರಸ, ಉಳಿದವುಗಳು ಇದರ ರೂಪಾಂತರ ಮಾತ್ರ ಎಂಬ ನಿರ್ಜಯಕ್ಕೆ ಬಂದಿ 
ದ್ದಾನೆ. "ವಿವರ್ತ' ಎಂಬ ಪದದಿಂದ ರಸದ ರೂಪಾಂತರಗಳೆಲ್ಲ ಕೇವಲ ತೋರಿಕೆಯವು. ಆದ್ದರಿಂದ ಅಸತ್ಯ 
ಎಂಬ ಮಾತನ್ನು ಸೂಚಿಸುತ್ತದೆ. 'ವಿವರ್ತ' ಎಂಬ ಶಬ್ದ ವೇದಾಂತಿಗಳು ಉಪಯೋಗಿಸಿದ್ದು. ಬ್ರಹ್ಮ 
ಮತ್ತು ಜಗತ್ತಿನ ಕಾರ್ಯಕಾರಣ ಸಂಬಂಧ ಸರ್ಪ-ರಜ್ಜು ಸಂಬಂಧದಂತೆ ಕೇವಲ ತೋರಿಕೆಯದು, ಅದು 
ವಿವರ್ತ ಎಂದು ವೇದಾಂತ ಹೇಳುತ್ತದೆ. ಭವಭೂತಿ ಅದೇ ಮಾತನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ರಸದ ವಿವೇಚನೆಯಲ್ಲಿ 
ಉಪಯೋಗಿಸುತ್ತಾನೆ. ಭವಭೂತಿಯ ಈ ಸಿದ್ಧಾ ೦ತವನ್ನು ಎರಡು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ವಿವರಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ. 


ಮೊದಲನೆಯದು ನಾಟಕದ ವಸ್ತುವಿನ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ. ರಾಮನ ಜೀವನದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಅವನಲ್ಲಿ 
ಸುಖಕ್ಕಿಂತ ಶೋಕವೇ ಹೆಚ್ಚೆ ೦ದು ತೋರುತ್ತ ದೆ. ದುಃಖವನ್ನು ಸಹಿಸಲಿಕ್ಕೆಂದೇ "ರಾಮನಲ್ಲಿ ಚೈತನ್ಯ 
ವಿರುವದು ಎಂದು ರಾಮ ಬಂದು ಕಡೆಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಈ ಶೋಕದ ಆಳಕ್ಕೆ ಅದು ನೋಡಿದಾಗ ರಾಮ 
ನಿಗೆ ಜೀವನವೆಲ್ಲ ಮೂಲಭೂತವಾಗಿ ದುಃ ಖಮಂ ಯ ಎಂದೇ ತೋರುತ್ತದೆ. "ಅಲ್ಲದೆ ಮೂರನೆಯಂಕಿನಲ್ಲಿ 
ಸತ್ಯ-ಆಭಾಸಗಳಿಂದ ವಿಪ್ರಲಬ್ಧನಾಗಿ ಮರುಗುತ್ತಿದ್ರ ರಾಮನ ಶೋಕವನ್ನು ದೇವತೆಗಳು ಕಣ್ಣಾರೆ ಕಂಡು 
ಆಡಿದ ಮಾತು ಇದು. ಭಾವದ ಅದ್ಭು ತವಾದ ಈ " ಅಭಿನಯಕ್ರಿ ಯೆಯನ್ನು ಕಂಡು ಅವರು ಮಾನವೀಯ 
ಜೀವನದ ಮೂಲಭೂತವಾದ ಸತ್ಯ ವನ್ನು -ಕರುಣವನ್ನು ಕಾಣುತ್ತಾರೆ. ಮನುಷ್ಯನ ವಿಲಾಸ-ವಿಭ್ರಮ 
ಗಳಿಗೆಲ್ಲ ಮೂಲವಾಗಿರುವದು ಈ ಕರುಣವೇ ಎಂದು ಅವರಿಗೆ ತೋರುತ್ತದೆ. 
ಇನ್ನು ರಸಪ್ರಕ್ರಿಯೆಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ನೋಡಿದರೂ ಈ ಮಾತು ಸರಿಯಾಗಿದೆಯೆಂದೇ ತೋರು 
ತ್ತದೆ. ಒಂದು ಕೃ ತಿಯಲ್ಲಿಯ ಪ್ರ ನರಸಕ್ಕೂ ಉಳಿದ ಅಂಗರಸಗಳಿಗೂ ಯಾವ ಸಂಬಂಧ ಎಂಬ ವಿಷ 
ಯದ ಬಗೆ ಅಭಿನವಗುಪ್ತನಿಗಿಂತ ಮೊದಲೇ ಸಾಕಷ್ಟು ಚರ್ಚೆಗಳು ನಡೆದಿರುವಂತೆ ತೋರುತ್ತದೆ. ವೀರ 
ಸಪ್ರಧಾನವಾದ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಶೃಂಗಾರರಸ ಪೋಷಕವಾಗಿ ಬಂದು ಕೃತಿಯ ಪ್ರ ಪ್ರಧಾನರಸವನ್ನು ವಿಜೃಂಭಿ 
ಸುವಂತೆ ಮಾಡುತ್ತದೆ: ಇದಕ್ಕೆ ಕಾರಣವೆಂದರೆ ವೀರ ಶೃಂಗಾ ರಗಳಿಗೂ ಕ್ಷತ್ರಿಯರ ಪುರುಷಾರ್ಥಗಳಾದ 
ಅರ್ಥಕಾಮಗಳಿಗೂ ಜನ್ಯ ಜನಕ ಸಂಬಂಧವಿರುವದು. ಆದರೆ ರಸಗಳ ಸಂಬ ಂಧ ಯಾವಾಗಲೂ ಇದೇ 


ಟ್ಟು 
ಬಗೆಯಾಗಿ ಇರುವದು ಸಾಧ್ಯವಿ ಲ್ಲ. ಅಂಥ ಹೊತ್ತಿನಲ್ಲಿ ಸಮಸ್ಯೆ ಹೇಗೆ ನಿವಾರಣೆಯಾಗುತ್ತದೆ ಎಂಬ ಪ್ರಶ್ನೆ 


೧೫೮ ಮನ ಂತರ 


ಆವರ್ತಬುದ್ಬುದತರಂಗಮಯಾನ್ವಿಕಾರಾ- 
ನಂಭೋ ಯಥಾ ಸಲಿಲಮೇವ ಹಿ ತತ್ಸಮಸ್ತಮ್‌ ॥ 
[ಅಂಕ ೩-೪೭] 


ಇದು ಭವಭೂತಿಯ ಕಾವ್ಯದರ್ಶನವೂ ಹೌದು, ಜೀವನದರ್ಶನವೂ ಹೌದು. 
ಬೇರೊಂದಿಲ್ಲವೆಂದರೂ ಸಲ್ಲುತ್ತದೆ. / 

ಉತ್ತರರಾಮಚರಿತದ ಮೊದಲ ಮೂರು ಅಂಕುಗಳಿಗೆ ರಾಮನೇ ಕೇಂದ್ರವ್ಯಕ್ತಿ 
ಯಾಗಿದ್ದು ಅವನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ ಪರಿಮಿತಿಯಲ್ಲಿ ನಾಟಕ ಎಷ್ಟು ಪರಿಪಾಕವನ್ನು ಪಡೆಯ 


ಶಿವ 


ಬೇಕೋ ಅಷ್ಟನ್ನು ಪಡೆದು ಒಂದು ಘಟ್ಟಕ್ಕೆ ಬಂದು ಮುಟ್ಟಿದೆ. ಕರ್ತವ್ಯಪ್ರಜ್ಞೆಯಿಂದ 
ಎರಡು ಕೆಲಸಗಳನ್ನು (ಸೀತಾಪರಿತ್ಯಾಗ ಮತ್ತು ಶಂಬೂಕನ ವಧ) ಮಾಡಿ ರಾಮ ಕರ್ಮದ 


ಯೊಂದಿತ್ತು. ಇದಕ್ಕೆ ಅಭಿನವಗುಪ್ತ ತನ್ನ ಪೂರ್ವವರ್ತಿಗಳಾದ ಆಚಾರ್ಯರ ಅಭಿಪ್ರಾಯಗಳನ್ನೂ 
ಹೀಗೆ ಸಂಗ್ರಹಿಸುತ್ತಾನೆ: 

“ತತಶ್ಚ ಮುಖ್ಯಭೂತಾತ್‌ ಮಹಾರಸಾತ್‌ ಸ್ಫೋಟಸದೃಶೀವ ಅಸತ್ಯಾನಿ ವಾ. ಅನ್ವಿತಾಭಿಧಾನ- 
ಸದೃಶೀವೋಪಾಯಾತ್ಮಕಾನಿ ವಾ, ಅಭಿಹಿತಾನ್ವಯ ಸದೃಶೀವ ತತ್ಸಮುದಾಯರೂಪಾಣಿ ವಾ ರಸಾಂತ- 
ರಾಣಿ ಭಾವಾಭಿನಿವೇಶದೃಷ್ಟಾನಿ ರೂಪ್ಯಂತೇ । ತದ್ವಕ್ಷ್ಯತೇ `ಕಾವ್ಕಾರ್ಥಾನ್‌ ಭಾವಯಂತಿ' ಇತಿ । ” 

ಇಲ್ಲಿ ಅಭಿನವಗುಪ್ತ: ಮೂರು ಸಿದ್ಧಾಂತಗಳನ್ನು ಕೊಡುತ್ತಾನೆ. ಮೊದಲನೆಯದು ಸ್ಫೋಟ 
ವ್ಯಾಪಾರ. ಸ್ಫೋಟಸಿದ್ಧಾ ತದ ಪ್ರಕಾರ ಶಬ್ದ ದಿಂದ ಅಥವಾ ವಾಕ್ಕದಿಂದ ಸ್ಫೋಟಗೊಳ್ಳು ವ ಅರ್ಥ 
ವೊಂದೇ ಸತ್ಯ ಉಳಿದ ವರ್ಣಗಳಾಗಲಿ ಶಬ್ದಗಳಾಗಲಿ ಅಸತ್ಯವಾಗುತ್ತವೆ. ಅದರಂತೆ ಕೃತಿಯ ಪ್ರಧಾನರಸ 
ವೊಂದೇ ಸತ್ಯ ಉಳಿದವುಗಳನ್ನು ಅಸತ್ಯವೆಂದೇ ಪರಿಗಣಿಸಬೇಕು. ಇಲ್ಲವೆ ಅನಿ ಎತೌಭಿಧಾನವಾದದಲ್ಲಿ 
ಯಂತೆ ಉಳಿದ ರಸಗಳು ಉಪಾಯಾತ್ಮಕವಾಗಿ, ಸಾಧನರೂಪವಾಗಿ ಬರುತ್ತವೆಂದು ತಿಳಿಯಬೇಕು, ಇಲ್ಲವೆ 
ಅಭಿಹಿತಾನ್ವಯ ವಾದದಲ್ಲಿಯಂತೆ ಉಳಿದ ರಸಗಳು ಸಮುದಾಯದಲ್ಲಿ ಏಕೀಭವಿಸಿ ಪ್ರಧಾನರಸದಲ್ಲಿಯೇ 
ಪರಿಣಮಿಸುತ್ತಿರಬೇಕು. 

ಪದವಾಕ್ಕಪ್ರಮಾಣಜ್ಞನಾಗಿದ್ರ ಭವಭೂತಿ ವೈಯಾಕರಣನೂ ಆಗಿದ್ರನೆಂಬುದರಲ್ಲಿ ಸಂದೇಹವಿಲ್ಲ. 
ಸ್ಫೋಟವಾದ ಹುಟ್ಟಿದ್ದು ವೈಯಾಕರಣರಲ್ಲಿ. ಭವಭೂತಿ ಸ್ಫೋಟವಾದವನ್ನು ಅವಲಂಬಿಸಿ "ಏಕೋ ರಸಃ 


ಲ 


ಕರುಣ ಏವ' ಎಂಬ ಸಿದ್ಧಾಂತಕ್ಕೆ ಬಂದು ಮುಟ್ಟರಬಹುದೆಂದು ತೋರುತ್ತದೆ. ತನ್ನ ಕೃತಿಯ ಪ್ರಧಾನರಸ 
ಕರುಣವಾಗಿದ್ದು ಉಳಿದ ರಸಗಳೆಲ್ಲ ಆನುಷಂಗಿಕವಾಗಿ ಬಂದರೂ ಅವೆಲ್ಲ ಅಸತ್ಯವಾಗಿ, ಕರುಣರಸದ 
ರೂಪಾಂತರಗಳೆಂದು ಅವನ ಅಭಿಪ್ರಾಯವಾಗಿರಬಹುದು. ಅಭಿನವಗುಪ್ತ ಅಥವಾ ಅವನ ಪೂರ್ವವರ್ತಿ 
ಯಾದ ಆಚಾರ್ಯರು ಹೇಳಿರುವಂತೆ ಭವಭೂತಿಯದು ವ್ಯವಸ್ಥಿ ತವಾದ ಶಾಸ್ತ್ರಸಿದ್ಧಾ ಂತವೇನಲ್ಲ. ಆದರೆ 
ನಾಟಕದ ಸನ್ನಿವೇಶದ ಅನುಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ. ಅವರ ಅನುಭವದಿಂದ ತನಗೆ ಹೊಳೆದ ಸತ್ಯವನ್ನು ಭವಭೂತಿ 

9) ಪ್ರತಿಪಾದಿಸಿದ್ದಾನೆ. ತನಗಿದ ಶಾಸ್ತ್ರಜ್ಞಾನವನ್ನೆಲ್ಲ ಇಲ್ಲಿ ಬಳಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾನೆ. ಈ ದ್ಲಷಿಯಿಂದ 

ಎ ದಿ ಅ" "ಣು ಇರ್‌ ಬೌ 7) ಲ” 

ತಿಯ ಈ ಹೇಳಿಕೆ ಬೆಲೆಯುಳ್ಳದ್ದಾಗಿದೆ. ಕೃತಿಗೆ ಸಂಬದ್ಧವಾಗಿರುವಂತೆ, ಮತ್ತು ಕೃತಿಯ ಒಡಲಿ 


ನಲ್ಲಯೇ ಭವಭೂತಿಯ ಈ ಸಿದ್ಧಾಂತ ಹುಟ್ಟಿಬಂದಿರುವದರಿಂದ ಅದರ ಮಹತ್ವ ಇನ್ನೂ ಹೆಚ್ಚಾ ಗುತ್ತದೆ. 


ತೊಡಕಿನಿಂದ ಬಿಡುಗಡೆಯನ್ನು ಪಡೆಯುತ್ತಾನೆ. ಇನ್ನು ಮುಂದಿನ ನಾಟಕವಲ್ಲ ಒಂದು 
ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ದೈವಲೀಲೆಯ ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷ ನಿರೂಪಣೆಯಾಗುತ್ತ ದೆ. ಆದರೆ ಈ ದರ್ಶನ ದೈವ- 
ಮಾನವ ಸಂಬಂಧಕ್ಕೆ ಹೊರತಾದ ಅತೀಂದ್ರಿಯ ಸ ಸಾಕ್ಷಾತ್ಕಾರವಾಗುವದಿಲ್ಲ. ಮನುಷ್ಯ 
ಜೀವನದ ಘಟಕಗಳಲ್ಲಿಯೇ ಅವುಗಳ ಜೀವಂತತನಕ್ಕೆ ಸ್ವಲ್ಪಃ Moin 
ದೈವದ ಅನುಗ್ರಹ ಪ್ರಕಟವಾಗುತ್ತದೆ. ಮೊದಲಿನ 'ಅಂಕುಗಳಲ್ಲಿ ಕೂಡ ದೈವ ಅಪ್ರತ್ಯಕ್ಷ 
p ಗ ಕಾಣಿಸಿಕೊಂಡಿದೆ. 

ಉತ್ತರರಾಮಚರಿತದಲ್ಲಿ ದೈವದ ಮಹಿಮೆ ಕಲೆಯ ಮೂಲಕ ಪ್ರಕಟವಾಗುತ್ತದೆ. 
ಭವಭೂತಿ ಕಲೆಯ ಬಗ್ಗೆ ತನ್ನ ಸಿದ್ದಾಂತವನ್ನು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯವಾಗಿ ವ; ಮಂಡಿಸಿಲ್ಲ. ಆದರೆ 
ಔ ವಿಕ ಅನುಭೂತಿ, ದರ್ಶನಗಳನ್ನು ಕಲೆಯ ಮೂಲ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಪಡಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವಿದೆ 
ಎಸ್‌ ವದು ಅವನ ನಂಬಿಕೆಯಾಗಿದೆ. ಕಲೆಯ ದ್ರವ, ದ ೨ನುಭೂ ಜಾ 
ದ್ರರೂ ಅದು ಸಾಂಕೇತಿಕವಾಗಿ ದೈವಿಕತೆಯನ್ನು ಧೃನಿಸಬಲ್ಲದು. ಮೊದಲನೆಯ ಅಂಕಿನಲ್ಲಿ 


ನ ತ 2 al sss ೊಂಇಂ ಪು rs 
ತ್ರದರ್ಶನದ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ ಚಿತ್ರಕಲೆಯ ಉಪಯೋಗವನ್ನು ನೋಡಬಹುದು. ಚಿತ್ರ 


~~. ದಾರಾ SE 


ಸರಹಸ್ಯವಾದ ಜೃಂಭಕಾಸ್ತಗಳನ್ನು ನೋಡಿ ರಾಮ ಅವು ಸೀತೆಯ ಮಕ್ಕಳಿಗೆ ಜನ್ಮ 
] ಳಿಗೆ ಜು 


ಬ್‌ 
ಸಿದ್ದನ ವಾಗಿ ಪ್ರಾಪ್ತವಾಗುತ್ತವೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಸೀತೆಯನ್ನು ಅವಳ ವಿಪತ್ಕಾಲದಲ್ಲಿ 


ದತತ 


ಪ್ಪ ಥ್ಲಿ -ಗಂಗೆಯರು ಕಾಪಾಡು ತತ್ತಾರೆಂದು ಭವಿಷ್ಯ ನ ನುಡಿಯುತ್ತಾನೆ. ಈ ಎರಡೂ ಚಿತ್ರ 
ಸೆ ಇಡ 

ಗಳನು ಅವು ದೈವಿಕ-ಪ್ರತಿ ದೆ ವಿಕ-ಪ್ರತೀಕಗಳಂಬ3್‌ಕಾಮಾತಿಯರಾಪಾ ್ರಿರ್ಥಸುತ್ತಾರ 

“ಳನ್ನು ಅವು ದೃವಿಕ-ಪ್ರತೀಕಗಳಂಬಂತಿ ರೌಮ-ಸೀತಯರು ಪ್ರಾರ್ಥಿಸುತ್ತಾರ, ಆರಾಧಿ 


ಕ ಜು ಸ mee ಶಾಬ್ದಿಕ ಕಲೆಯ ಉಪಯೋಗವಂತೂ ಇಡೀ ನಾಟಕ 
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[ಅಂಕ ೧-೧೦] 


೧೬೦ ಮನ್ನಂತರ 


ಇಲ್ಲಿ ಶಬ್ದದ ಲೌಕಿಕ ಮತ್ತು ಆರ್ಷ ಉಪಯೋಗಗಳು ವರ್ಣಿಸಲ್ಪಟ್ಟಿವೆ. ಆರ್ಷ 
ಪ್ರಯೋಗದಲ್ಲಿ ಶಬ್ದ ತನ್ನ ಸೃಷ್ಟಿಶಕ್ತಿಯ ಮೂಲಕ ಅನುಗ್ರಾಹಕವಾಗುತ್ತದೆ. ಮೊಮಾಂಸ 
ಕರ ಅಭಿಪ್ರಾಯ ಇದಕ್ಕೆ ಸಂವಾದಿಯಾಗಿರುವದನ್ನು ನೋಡಬಹುದು. ಶಬ್ದದ ಅನು 
ಗ್ರಾಹಕಶಕ್ತಿ ವಸಿಷ್ಠರ ಆಶೀರ್ವಾದದಿಂದ ಹಿಡಿದು ಖುಷ್ಕಶೃಂಗನ ಭವಿಷ್ಯವಾಣಿ ಮತ್ತು 
ವಾಲ್ಮೀಕಿಯ ರಾಮಾಯಣ-ಕಾವ್ಯ-ರಚನೆಯ ವರೆಗೆ ಮುಂದುವರಿಯುತ್ತದೆ. ಎರಡನೆಯ 
ಅಂಕಿನಲ್ಲಿ ಆತ್ರೇಯಿ. ವಾಸಂತಿಗೆ ರಾಮಾಯಣ-ಕಾವ್ಯ-ರಚನೆಯ ಬಗ್ಗೆ ವಿಸ್ತಾರವಾಗಿ 
ಹೇಳುತ್ತಾಳೆ. ರಾಮಾಯಣ-ಕಾವ್ಯಕ್ಕೆ ರಾಮನ ಮಾಗುಷತೀಯೀ ವಸ್ತುವಾಗಿದ್ದರೂ 
ಕೂಡ ಅದನ್ನು ರಚಿಸಿದ ಕವಿ ವಸಿಷ್ಠ ರಂತೆಯೇ ಮಂತ ಶ್ರದ್ರಷ್ಟಾರನಾಗಿದ್ದಾ ನೆ. ಆತ್ರೇಯಿ 


ರಾಮಾಯಣ-ರಚನೆಯನ್ನು ಹೀಗೆ 'ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾಳೆ: 


ತ ಅಥ ಸ ಭಗವಾನ್‌ ಪ್ರಾಚೇತಸಃ ಪ್ರಥಮಂ ಮನುಷ್ಠೇಷು ಶಬ ಬ್ರಹ್ಮಣ- 
ಅಲ J) p) A 


ಷಿ 


ಸ್ತಾದೃಶಂ ವಿವರ್ತಮಿತಿಹಾಸಂ ರಾಮಾಯಣಂ ಪ್ರಣಿನಾಯ । 


ವಾಲ್ಮೀಕಿ ಶಬ್ದಬ್ರಹ್ಮದ ರೂಪಾಂತರವಾದ ಭಾ ರಚಿಸಿದ ಎನ್ನು 
ವದು ಈ ವಾಕ್ಯದ ಸಾಮಾನ್ಯವಾದ ಅರ್ಥವಾಗಿದೆ. ಆದರೆ ಇಲ್ಲಿ `ವಿವರ್ತ' ಶಬ್ದದ ಉಪ 
ಗ ಬಹಳ ಮಹತ್ವದ್ದಾ ಗದೆ. ದೈ ವಾನ ಕಾವ್ಯದಲ್ಲಿ 
ರವನು ಪಡೆದರೂ ಅದರ ದೈವಿಕತೆಗೆ ಚ್ಹುತಿ ಬರಲಾರದೆಂದು 'ವಿವರ್ತ' ಪದ 
ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ತಿಳಿಸುತ್ತದೆ. ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ರಾಮಾಯಣ-ಕಾವ್ಯದ ಮಹತ್ತ ಮತ್ತು ಅದರ 
ಅನುಗ್ರಾಹಕತೆಯ ಬಗ್ಗೆ ಮುಂದೆ ನೋಡಬಹುದು. ಈಗ ಜನಾಪವಾದ ಮತ್ತು ರಾಮಾ 
ಯಣ-ಕಾವ್ಯ ಇವರಡರ ಉಪಯೋಗವನ್ನಷ್ಟೇ ಕುರಿತು ವಿಚಾರಮಾಡಬಹುದು. 
ಇವೆರಡೂ ಶಬ್ದದ ಎರಡು ವಿರುದ್ಧರೂಪಗಳು. ಜನಾಪವಾದ ಶಬ್ದದ ದುರುಪಯೋ 
ಗದ ಪ್ರತೀಕವಾಗಿದೆ. ಪ್ರಸ್ತಾ ವನೆಯಲ್ಲಿ ಸೂತ್ರಧಾರನ ಈ ಪದ್ಯವನ್ನು ನೋಡಬೇಕು: 


ಸರ್ವಥಾ ವ್ಯವಹರ್ತವ್ಯಂ ಕುತೋ ಹ್ಯವಚನೀಯತಾ । 


ಯಥಾ ಸ್ತ್ರೀಣಾಂ ತಥಾ ವಾಚಾಂ ಸಾಧುತ್ತೇ ದುರ್ಜನೋ ಜನಃ ॥ 


ದೃತೆಯ ಯನ್ನು ಹೊಲೆಗೆಡಿಸುವ ರೀತಿಯನ ನ್ನು ಹೆಣ್ಣಿನ ಚಾರಿತ್ರ,ಕ್ಕೆ 
ುವ ರೀತಿಯೊ ಚತ ಸರನ್‌ ಲಿಸಿ ಭವಭೂತಿ ಈ ಎರಡೂ ವ 


ಪರಿಣತಪ್ರಜ್ಞೆಯ ನಾಟಕ ೧೬೧ 


ವಾದ ಮತ್ತು ವಿಕೃತವಾದ ಶಾಬ್ದಿಕ ನಿರೂಪಣೆ ಮಾತ್ರ. ಅದಕ್ಕಿರುವ ಶಕ್ತಿಯನ್ನು ಕಂಡು 
ರಾಮ ಹೆದರಿದ್ದಾನೆ. ಅದೇ ರಾಮಾಯಣ ವಸ್ತು ತಿಸ್ಸಿತಿಯ ವಾಸ್ತವ-ನಿರೂಪಣೆ ಮಾತ್ರ. 
ಅದು ರಾಮನ "ಪ್ರಶಂಸೆ ಕೂಡ ಅಲ್ಲ. (ನಾಟಕದ ಮಟ್ಟಿಗಂತೂ ವಾಲ್ಮೀಕಿಯಾಗಲಿ. 
ರಾಮನಾಗಲಿ ಈ ಕಾವ್ಯವನ್ನು Ee ಸ್ತು ತಿಕಾವ್ಯವೆ ವೆಂದು ತಿಳಿದಿಲ್ಲ) ಕೊನೆಯಂಕದಲ್ಲಿ 
ಬರುವ ರಾಮಾಯಣ-ನಾಟಕದ ಸೂತ್ರಧಾರ ವಾಲಿ ಕಿಯನ್ನು “ಭೂತಾರ್ಥವಾದಿ' 
(ಸತ್ಯವಾದಿ) ಎಂದು ಕರೆದದ್ದು ಯಥಾರ್ಥವಾಗಡ ತುಡ ತ ಈ ರೀತಿಯ ಉಪಯೋಗ 
ದಲ್ಲಿ ಕತೆಯ ಸ್ನ 3ನ್ನು ಭವಭೂತಿ ಗುರಡಾದ್ದಾನ” ಹೀಗೆ ದೈವಲೀಲೆಯ 
ಪ್ರದರ್ಶನಕ್ಕಾಗಿ ಭವಭೂತಿ ಕಲೆಯ ಮಾಧ್ಯಮವನ್ನು ಆರಿಸಿಕೊಂಡದ್ದನ್ನು ಸ: 
ವಸ್ತುವಿವೇಚನೆಯಲ್ಲಿ ಮರೆಯುವಂತಿಲ್ಲ 


ನಗಳ ಏನೋ ನಾಲ್ಡನೆಯ ಅಂಕು ವಾಲ್ಮೀಕಿಯ ಆಶ್ರಮದಲ್ಲಿ ನಡೆಯು 
ಗ EE ರ್ವ 
ಘೂ ಕ ಮತ್ತು ರ (ಆಶ್ರ ಹಾದಿ ಕಲಿಯು 


ಯದ ಮಾತು ಚಚ ಹ pi ಒತು ಹ ನ ಬಲಿ 
ಯಾಗಬೇಕಾಯಿತಲ್ಲ ಎಂದು ಸೌಧಾತಕ ದೂರುತ್ತಾನೆ. ಅದೇ ದಾಂಡಾಯನ 
ಸಮಾಂಸೋ ಮಧುಪರ್ಕಃ” ಎಂಬ ಸ ತಿವಾಕ್ಕವನ್ನು ಉದ್ದರಿಸಿ ಆ ಕೃತಿಯನ್ನು 
ಸಮರ್ಥಿಸುತ್ತಾನೆ. ರಾಜರ್ಷಿಯಾದ ಜನಕ ಮಾಂಸಾಹಾರವನ್ನು ತ್ಯಜಿಸಿದ್ದಕ್ಕೆ ಸೀತೆಯ 
ದುರ್ದಶೆಯ ಬಗ್ಗೆ ಅವನಿಗಾದ ಪರಿತಾಪವೇ ಕಾರಣ ಎಂದು ತಿಳಿಸುತ್ತ. ನಾಟಕದಲ್ಲಿ 
ಮೊಟ್ಟಮೊದಲ ನೆಯ ಸಾರೆ ಲಘುಹೃದಯದ ವಿನೋದವನ್ನು ತುಂಬಿಕೊಂಡಿರುವ ಈ 
ದೃಶ್ಯ ನಾಟಕದ ವಾತಾವರಣ ಬದಲಾವಣೆಗೊಂಡು ತಿಳಿಯಾಗಿರುವದನ್ನು ಸೂಚಿಸು 
ತ್ತದೆ. ನಾಟಕ ಸುಖವಾಗಿ ಕೊನೆಗಾಣುವದು ಆಕಸ್ಮಿಕವಾಗಿಲ್ಲ 

ಈ ಅಂಕಿನ ಪ್ರಮುಖ ದೃಶ್ಯದ ವಾತಾವರಣ ಅತ್ಯ ಂತ ; ಗಂಭೀರವಾದದ್ದು. ಜನಕ. 
ಕೌಸಲ್ಯೆ ಮತ್ತು ಅರುಂಧತಿಯಂಥ ಗೌರವಾಸ್ಪದರಾದ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳು ತಮಗೊದಗಿದ 


ದುಃಸ್ಲಿ ತಿಯನ್ನು ಕುರಿತು ಸಂಯಮದಿಂದ ಜ್ಯ ಈ ದೃಶ್ಯದ ಪ್ರಮುಖವಾದ 
ದಂ 

ಅನುಭವವೆಂದರೆ ವೈಯಕ್ತಿಕ ಸಂಬಂಧಗಳ ಪವಿತ್ರತೆ. ಧೊ ವಾದ ಅಯೋಧ್ಯೆ 

ಯನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸಲಾರೆನೆಂದು ಹೆಳಿ ವಾಲಿ ಟರ್ಕಿ ಬಂದಿರುವ ಕೌಸಲ್ಯೆ ಜನಕ 


ರಾಜನ ಮುಖವನ್ನು ಹೇಗೆ ನೋಡುವದೆಂದು ಚಿಂ ತೆಗೊಳಗಾಗಿದ್ದಾಳೆ. ಅರುಂಧತಿಯ 
ಜೊತೆಗೆ ಬಂದ ಕೌಸಲ್ಯಯನ್ನು ನೋಡಿ ಅವಳನ್ನು ಹೇಗೆ ಮಾತಾಡಿಸಬೇಕೆಂಬ ಆತಂಕಕ್ಕೆ 
ಜನಕ ಒಳಗಾಗಿದ್ದಾ ೆ. ಇವರಿಬ್ಬರ ನಡೆನುಡಿಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಯಮವಿದ್ದರೂ ಸೀತಾಪರಿ 
ತ್ಯಾಗದ ಬೆಂಕಿಯನ್ನು ಎದುರಿಗಿಟ್ಟು ಚೂತ್‌ ಒಬ್ಬ ರಿಗೊಬ್ಬರು ಉಪಚಾರದ ಮಾತು 


ಗಾ ಡಲು ಬಯಸುವದಿಲ್ಲ. ಜನಾಪವಾದದ ಕಾರಣಕ್ಕಾ ಗಿ ರಾಮಚಂದ್ರ ಸೀತೆಯನ್ನು 
ಗ ೧ 


೧೬೨ ಮನ್ವಂತರ 


ಬಿಟ್ಟ ಎಂಬ ಮಾತಿಗೇ ಜನಕ ಸಿಟ್ಟಿನಿಂದ ಉರಿದೇಳುತ್ತಾನೆ. “ಪ್ರಜಾಪಾಲಕನ ತಾಯಿ 
ಕ್ಷೇಮವಾಗಿರುವಳೇ?” ಎಂದು ಕಂಚುಕಿಯನ್ನು ವಕ್ರವಾಗಿ ಮಾತಾಡಿಸಿ ಜನಕ ಕೌಸಲ್ಯೆ 


ಯನ್ನು ನೋಯಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆಗ ವೃದ್ಧ ಕಂಚುಕಿ ಸೀತೆಯನ್ನು ಬಿಟ್ಟದಕ್ಕಾಗಿ ರಾಮನ 


ಮುಖವನ್ನು ಕೂಡ ನೋಡದ ಕೌಸಲ್ಮೆಯ ಹೃದಯತಾಪವನ್ನು ತಿಳಿಸಿ ಜನಕನನ್ನು 


$ 
ಸಮಾಧಾನಪಡಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಅರುಂಧತಿ ವಸಿಷ್ಠರ ಭವಿಷ್ಯವಾಣಿಯನ್ನು. ಅದರ 
ಸಾಮರ್ಥ್ಯವನ್ನು ತಿಳಿಸಿ ಹೇಳಿ ಇಬ್ಬರನ್ನೂ ಸಮಾಧಾನಪಡಿಸುತ್ತಾಳೆ. 

ವೈಯಕ್ತಿಕ ತತ್ತ ಈ ಸಕ್ರೆ ಪುನರ್ಫಟಿತವಾಗುವದನ್ನು ನೋ 
ಬಹುದು. ಹಿಂದೆ ದಶರಥ ಜೀವಿಸಿದ್ದಾಗ ಜನಕ-ಕೌಸಲ್ಯೆಯರ ಸಂಬಂಧ ಆತ್ಮೀಯವಾಗಿ 


ದ್ವಿತು. ದಶರಥನ ಮರಣದ ನಂತ ರ ದೂರವಾಗಬೇಕಾಗಿದ ಅವರ ಸಂಬಂಧ ಸೀತಾ- 
ರಾಮರ ದಾಂಪತ್ಯಸಂಬಂಧದಿಂದ ಇನ್ನೂ ದೃಢವಾಗಿ ಉಳಿದಿತ್ತು. ಸೀತಾಪರಿತ್ಯಾಗದ 
ಕಾರಣಕ್ಕಾಗಿ ಜನಕ. ರಘುವಂಶದ ಜೊತೆಗೆ ತನ್ನ ಹೃದಯಸಂಬಂಧವನ್ನು ಕಡಿದುಕೊಂಡು 
ಬಿಟ್ಟ. ಆತ್ಮಹತ್ಯೆಯನ್ನು ಬಯಸುವಷ್ಟು ಅವನ ಮನಸ್ಸು ರೋಸಿಹೋಗಿದೆ. ಆದರೆ 
ಾಸಲೆ ಲೈಯ ಶೋಕವನ್ನು ಕಂಡು ಮನಸ್ಸು ಕರಗಿದವನಾಗಿ ಹಳೆಯ ಸಂಬಂಧವನ್ನು ನೆನೆದು 
ಕ್‌ ಅವನ ಆತ್ಮೀಯತೆಯಿಂದ ಆ ಸಂಬಂಧ ಮತ್ತೆ ಕೂಡಿಕೊಂಡಂತಾಗುತ್ತದೆ. 
ಈ ಸ್ನೇಹಸಂಬಂಧ ಇನ್ನೂ ದೃಢವಾಗಲು ಭವಭೂತಿ ಮತ್ತೆ ಬೇರೆ ನಾಟಕೀಯ ಉಪಾ 


ಸೆ ಭ 
ಯಗಳನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾನೆ. « ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯವಾದದ್ದೆಂದರೆ ಲವ ಮತ್ತು ಚಂದ್ರ 
ಕೇತು ಇವರ ಆಗಮನ. ಲವನನ್ನು ದೂರದಿಂದ ನೋಡಿದಾಗ ಪರಿಚಯವಿಲ್ಲದೆ ಕೌಸಲ್ಯೆ 
ಮತ್ತು ಜನಕರಿಗೆ ಅವನ ಬಗ್ಗೆ ಆಕರ್ಷಣೆ ಹುಟ್ಟುತ್ತದೆ. ರಾಮ-ಸೀತೆಯರ ಮುಖಮುದ್ರೆ 
ಅವನ ಮುಖದಿಂದ ಅಭಿವ್ಯಂಜಿತವಾಗುತ್ತಿರುವದೇ ಅದಕ್ಕೆ ಕಾರಣವಾಗಿದೆ. ಅವನನ್ನು 
ಹತ್ತಿರ ಕರೆದು ನಿನ್ನ ತಂದೆ-ತಾಯಿಗಳಾರೆಂದು ಕೌಸಲ್ಯೆ ಸಂಬಂಧದ್ಯೋತಕವಾದ ಪ್ರಶ್ನೆ 
ಯನ್ನೇ ಕೇಳುತ್ತಾಳೆ. ಲವನಿಗೆ ತನ್ನ ಅಣ್ಣನೊಬ್ಬ ನನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ ಬೇರೆ ಸಂಬಂಧಿಗಳೇ 
ಅವನಿ? ರಾಮಾಯಕಥಾಪುರುಷರಾರೇಟುಡು ಚನ್ನಾಗಿ ಗೊ ಆಚ ರಘು 


೬ 
o 


360) 


ವಂಶದ ಕೌಟುಂಬಿಕರ ಸಂಬಂಧಗಳೆಲ್ಲ ಗೊತ್ತು. ಆದರೆ ಸೀತೆಯನ್ನು ರಾಮ ಅಪವಾದ 
ಕ್ಕಾಗಿ ಬಿಟ್ಟನೆಂಬ ಸಂಗತಿಯ ವರೆಗೆ ಮಾತ್ರ ಅವನು ರಾಮಾಯಣವನ್ನು ಕಲಿತಿದ್ದಾ ಫ್‌ 
ಆದ್ದರಿಂದ ತನಗೂ ರಘುವಂಶಕ್ಕೂ ಇರುವ ಸಂಬಂಧ ಅವನಿಗೆ ಗೊತ್ತಿಲ್ಲ... ಆದರೆ ನೈಜ 
ಸಂಬಂಧ ಗೊತ್ತಾಗುವ ಮೊದಲೇ ಲವ ಜನಕ ಮತ್ತು ಕೌಸಲ್ಕೆಯರ ಮನಸ್ಸನ್ನು ಗೆದ್ರಿ 


ಆ 
09 

©L 

( 


ಅಶ್ವಮೇಧದ ಕುದುರೆಯನ್ನು ತೆಗೆದುಕೊಂಡು ಬಂದ ಚಂದ್ರ ದ್ರಕೇತುವಿನ. ವೀರ 

ನ್ನು ಕೇಳಿ ಕೌಸಲ್ಯೆ ವೆ ಮೊಮ್ಮಗನ ನೆನಪಿನಿಂದ ಪುಳಕಿತಳಾಗುತ್ತಾಳೆ. ಚಂದ್ರ 
ಕೇತು ಭಾ ಲವರು ಕೇವಲ ವಂಶವೃದ್ಧಿಗಾಗಿ ಬರದೆ ಹಳೆಯ ಸಂಬಂಧಗಳನ್ನು ಮತ್ತೆ 
ಲು ಸಹಾಯಕಾರಿಯಾಗುತ್ತಾ ರೆಂಬ ಸೂಚನೆ ಇಲ್ಲಿ ದೊರೆಯುತ್ತದೆ. 
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ಪರಿಣತಪ್ರಜ್ಞೆಯ ನಾಟಕ Re 


. ಈ ಅಂಕಿನಲ್ಲಿ ಭವಭೂತಿ ಇನ್ನೊಂದು ಮಹತ್ವದ ಸಮಸ್ಯೆಯನ್ನು ಕುರಿತು ಸೂಚನೆ 
ಕೊಡುತ್ತಾನೆ. ಈ ಸಮಸ್ಯೆಯೆಂದರೆ ಅರಿವು, ಜ್ಞಾನ ಮತ್ತು ಅನುಭವಗಳ ಪರಸ್ಪರ 
ಸಂಬಂಧ ಮತ್ತು ಅವುಗಳ ಬೆಲೆ. ಸೀತಾಪರಿತ್ಯಾಗದಂಥ ದೊಡ್ಡ ಅನಾಹುತದಿಂದ ಇವು 
ಮೂರೂ ಒಂದಕ್ಕೊಂದು ಸಂಬಂಧವನ್ನು ಕಡಿದುಕೊಂಡು ವಿಘಟಿತವಾಗಿವೆ. ಈ ಸಮಸ್ಯೆ 
ಮೊದಲು ಹುಟ್ಟಿದ್ದು ರಾಮನ ಜೀವನದಲ್ಲಿಯೇ. ಸೀತೆಯನ್ನು ಬಿಟ್ಟುಕೊಟ್ಟ ರಾಮ 
ಕರ್ತವ್ಯಪ್ರಜ್ಞೆಯೊಂದನ್ನೇ ನಂಬಿಕೊಂಡು, ಏಕಾಂಗಿತನವನ್ನು ಅನುಭವಿಸಿ ಜೀವನದ 
ಉಳಿದ ಸಂಬಂಧಗಳನ್ನು ಕಡಿದುಕೊಂಡಿದ್ದ. ಅದರ ಫಲವೆಂದರೆ ಲವಕುಶರು ಅನಾಥ 
ಪ್ರಜ್ಞೆಯನ್ನು ಅನುಭವಿಸಬೇಕಾಗಿ ಬಂದದ್ದು, ಜೀವನದ ಬಗ್ಗೆ ಸಮನ್ವಿತಪ್ರಜ್ಞೆಯನ್ನು 
ಕಳೆದುಕೊಂಡದ್ದು . ರಾಮನ ಪಾಲಿಗೆ ಸಂಬಂಧಗಳು ಇದ್ದೂ ಇಲ್ಲದಂತಾಗಿದ್ದರೆ ಕುಶಲವರ 
ಪಾಲಿಗೆ ಅವು ಮೊದಲಿನಿಂದಲೂ ಇಲ್ಲ. ಕುಶಲವರ ಇಂಥ ಅನಾಥಪ್ರಜ್ಞೆಯನ್ನು ಕನಿಕರ 
ವನ್ನು ಹುಟ್ಟಿಸುವ ಸನ್ನಿವೇಶದ ಮೂಲಕ ತೋರಿಸದೆ ಅವರ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ ವಿಘಟನೆಯ 
ಮೂಲಕ ತೋರಿಸಿರುವದು ಗಮನಾರ್ಹವಾದ ಸಂಗತಿಯಾಗಿದೆ. ಈ ವಿಘಟನೆಯ ಅರಿವಿ 
ನಿಂದ ನೋಯುವಂಥ ವಯಸ್ಸು ಅವರದಲ್ಲ. ಅವರ ನಡೆವಳಿಕೆಯ ಮುಖಾಂತರವೇ 
ಅದನ್ನು ಭವಭೂತಿ ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸಿದ್ದಾನೆ. 

ಈ ಅಂಕಿನ ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ ಬರುವ ಒಂದು ವಿನೋದದ ಸಂಗತಿ ಈ ಸಮಸ್ಯೆಯ 
ಮೇಲೆ ಬೆಳಕು ಚಲ್ಲುತ್ತದೆ. ಲಕ್ಷ್ಮಣನ ಮಗನಾದ ಚಂದ್ರಕೇತು ರಾಮಚಂದ್ರನ ಅಶ್ವ 
ಮೇಧದ ಕುದುರೆಯನ್ನು ವಾಲ್ಮೀಕಿಯ ಆಶ್ರಮಕ್ಕೆ ತಂದಾಗ ಅಲ್ಲಿಯ ಹುಡುಗರು 
ಕುದುರೆಯನ್ನು ನೋಡಿ ಆಶ್ವರ್ಯಪಡುತ್ತಾರೆ. ಅರಣ್ಯವಾಸಿಗಳಾದ ಅವರು ಕುದುರೆ 
ಯನ್ನು ನೋಡಿದ್ದು ಇದೇ ಮೊದಲನೆಯ ಸಾರೆ. ಅವರೆಲ್ಲ ಸಂಭ್ರಾತರಾಗಿ ಬಂದು ಲವ 
ನಿಗೆ “ಅಶ್ವವೆಂಬ ಭೂತವಿಶೇಷ ಬಂದಿದೆ' ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಲವ ಅದನ್ನು ನೋಡ 
ದೆಯೇ ತಾನು ಪಶುಶಾಸ್ತ್ರದಲ್ಲಿ ಮತ್ತು ಯುದ್ದ ಶಾಸ್ತ್ರದಲ್ಲಿ ಅದರ ವರ್ಣನೆಯನ್ನು ತಿಳಿದ 
ದಾಗಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಅದರ ರೂಪ ಹೇಗಿತ್ತು ಎಂದು ಲವ ಕೇಳಿದಾಗ ವಟುಗಳು 
ಅದನ್ನು ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾರೆ: 


ಡಕಾನಾಮ್ರಮಾತ್ರಾನ್‌ 
ಕಿಂ ವ್ಯಾಖ್ನಾನ್ಸೆರ್ವೃಜತಿ ಸ ಪ್ರನರ್ದೂರಮೇಹ್ಯೇಹಿ ಯಾಮಃ ॥ 


[ಅಂಕ ೪-೨ಬ್ಭ 
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೧೬೪ ಮನ ಎಂತರ 


ಈ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿಯ ವಿನೋದದಿಂದ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಪ್ರಯೋಜನವೆಷ್ಟಿದೆಯೆಂಬುದನ್ನು 
ಬೇರೆ ಹೇಳಬೇಕಾಗಿಲ್ಲ. ಅಲ್ಲದೆ ಈ ಪದ್ಯ ಸಾಕಷ್ಟು ಅಭಿನೇಯತೆಯಿಂದಲೂ ಕೂಡಿ 
ಕೊಂಡಿದೆ. ವಟು ಈ ಪದ್ಯವನ್ನು ನುಡಿಯುತ್ತ ಕುದುರೆಯಂತೆ ಅಭಿನಯಿಸುವಾಗ ಪ್ರೇಕ್ಷ 
ಕರಿಗೆ ಶ್ರೇಷ್ಠತರಗತಿಯ ವೈನೋದಿಕ ಅನುಭವವಾಗದೆ ಇರಲಾರದು. ಆದರೆ ಅದಕ್ಕಿಂತ 
ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ನಾಟಕದ ಮೂಲಸಮಸ್ಯೆಯತ್ತ ಈ ಪದ್ಯ ಬೊಟ್ಟುಮಾಡಿ ತೋರಿಸುತ್ತದೆ. 
ಕುದುರೆಯನ್ನು ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷವಾಗಿ ಕಂಡು ಅದರ ಅರಿವಿನಿಂದ ಈ ಹುಡುಗ ಅದನ್ನು ವರ್ಣಿಸು 
ವಾಗ ಕೂಡ ಅದರ ಫಲ ಆಭಾಸವಾಗಿಯೇ ಉಳಿಯುತ್ತದೆ. ಒಂದು ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಕುದು 
ರೆಯ ತೀರ ವಾಸ್ತವವಾದ ವರ್ಣನೆ ಇಲ್ಲಿದೆ. ವರ್ಣನೆಯ ಭಾಷೆ ಕೂಡ ಶುದ್ಧ ವಾದ 
ಸಂಸ್ಕೃತ. ಆದರೆ ಇಲ್ಲಿ ಉಪಯೋಗಿಸಿರುವ ವಾಕ್ಯಗಳಿಂದ ಒಂದು ಸಮನ್ವಿತವಾದ ಅರ್ಥ 
ಎದ್ದು ಬರುವದಿಲ್ಲ. ಶಬ್ದ ಗಳು ಸರಿಯಾಗಿದ್ದರೂ (ಪುಚ್ಚಂ, ದೀರ್ಥಗ್ರೀವಃ, ಖುರಾಃ, 
ಶಕೃತ್ಸಿಂಡಕಾನಾಮ್ರಮಾತ್ರಾನ್‌, ಇತ್ಯಾದಿ) ವಾಕ್ಯರಚನೆ ತರ್ಕವನ್ನಾಗಲಿ, ಪ್ರತಿಭೆಯ 
ನ್ನಾಗಲಿ ಅನುಸರಿಸದೆ ದೋಷಯುಕ್ತವಾಗಿದೆ.* ಭಾಷೆಯ ದುರುಪಯೋಗದಿಂದ 


* ಲವನಿಗೆ ಅಶ್ವಮೇಧದ ಕುದುರೆಯನ್ನು ಬಣ್ಣಿಸುವ ಆಶ್ರಮದ ಶಿಷ್ಯ ಈ ಪ್ರಸಂಗಕ್ಕೆ ತಂದು 
ಕೊಡುವ ಹಾಸ್ಯ ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಭಾಷೆಯ ಉಪಯೋಗದಲ್ಲಿರುವದರಿಂದ, ಆ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಆ ಪದ್ಯ 
ವನ್ನು ವಿಮರ್ಶಿಸುವ ಅಗತ್ಯವಿದೆ. ಈ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿಯ ವಾಕ್ಕರಚನೆ ವ್ಯಾಕರಣದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ನಿರ್ದುಷ್ಟ 
ವಾಗಿಯೇ ಇದೆ. ಕರ್ತ,ೃಕರ್ಮಕ್ರಿಯಾಪದಗಳ ವಿನ್ಯಾಸದಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲಿಯೂ ದೋಷಬರುವಂತಿಲ್ಲ. ಇಷ್ಟಾ 
ಗಿಯೂ ಈ ಪದ್ಯದಿಂದ ನಗೆ ಹುಟ್ಟಲು ಕಾರಣವೇನು ಎಂದು ಆಲೋಚಿಸಿದಾಗ, ಅಭಿಪ್ರೇತಾರ್ಥಕ್ಕೂ 
ಭಾಷೆಗೂ ಇರುವ ವಿಷಮತೆಯೇ ಇದಕ್ಕೆ ಕಾರಣ ಎಂದು ಹೇಳಬಹುದಾಗಿದೆ. 

ವಾಕ್ಕದಿಂದುಂಟಾಗುವ ಅರ್ಥ ಪ್ರತೀತಿಯ ಬಗ್ಗೆ ಹಿಂದೆ ಹಲವು ಸಿದ್ಧಾಂತಗಳು ಬಳಕೆಯಲ್ಲಿದ್ರವು. 
ಸ್ಫೋಟವಾದದ ಪ್ರಕಾರ ಅರ್ಥ ನಿತ್ಯವಾದದ್ದು. ಶಬ್ದಗಳಲ್ಲಿಯ ವರ್ಣಗಳಾಗಲಿ, ವಾಕ್ಯದಲ್ಲಿಯ ಶಬ್ದ 
ಗಳಾಗಲಿ ಅನಿತ್ಯವಾದವುಗಳು. 


(ಪದೇ ನ ವರ್ಣಾ ವಿದ್ಯಂತೇ ವರ್ಣೇಷ್ಟಯವಾ ನಚ । 
ವಾಕ್ಯಾತ್‌ ಪದಾನಾಮತ್ಯಂತೆಂ ಪ್ರವಿವೇಕೋ ನ ಕಶ್ಚನ ॥) 


ಅಖ 
ಮತ್ತು ಅಖಂಡ ವಾಕ್ಯಗಳಿಗೆ ಶಬ್ದ ಸ್ಫೋಟ ಮತ್ತು ವಾಕ್ಕಸ್ಫೋಟವೆಂದು ಹೆಸರು ಮತ್ತು ಈ ಸ್ಫೋಟವೇ 


ಮಿ 
ಅರ್ಥಬೋಧಕವಾದದ್ದು. (ಸ್ಪುಟತಿ ಅರ್ಥಃ ಅಸ್ಮಾತ್‌ ಇತಿ ಸ್ಪೋಟಃ) ಶಬ್ದದಲ್ಲಿಯ ವರ್ಣಗಳು 
ಮತ್ತು ವಾಕ್ಯದಲ್ಲಿಯ ಶಬ್ದ ಗಳು ಉಚ್ಚ ರಿಸುತ್ತಿರುವಂತೆಯೇ ಕರಗಿಹೋಗುತ್ತವಾದರಿಂದ ಅವುಗಳ 
Ww 
ಸಮುದಾಯರೂಪದಿಂದ ಅರ್ಥಪ್ರತೀತಿಯಾಗುವದು ಅಸಂಭವವೆಂದು ವೈಯಾಕರಣರ ನಂಬಿಕೆ. 


ಸ್ಫೋಟವಾದವಲ್ಲದೆ ಅಭಿಹಿತಾನ್ಹಯವಾದ ಮತ್ತು ಅನ್ವಿತಾಭಿಧಾನವಾದ ಎಂಬ ಬೇರೆರಡು 


ವೆರಡೂ ಮೊಮಾಂಸಕರಿಂದ ಪ್ರತಿಪಾದಿತವಾದ ಸಿದಾಂತಗಳಾಗಿವೆ. ಇವುಗಳ 
ಮವಮ್ಮಟ ಹೀಗೆ ಬರೆಯುತ್ತಾನೆ: 
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ಖಾ ಹೋಗ್‌ ಪಕ ಜಟ 6 
11 1, 


ಕ ಟಟ ್‌್‌ 0. ೪ 1 


“AN ಕ ಜೆ, 


ತಾತ್ಪರ್ಯಾರ್ಥೋನಪಿ ಕೇಷುಚಿತ್‌ । 


ಆಕಾಂಕ್ಷಾಯೋಗ್ಯತ ೈತಾಸನ್ನಿಧಿವಶಾತ್‌ ವಕ್ಷ $ಮಾಣಸ್ವರೂಪಾಣಾಂ ಪದಾರ್ಥಾನಾಂ ಸಮನ್ವಯೇ 
ತಾತ್ಪರ್ಯಾರ್ಥೋ : ವಿಶೇಷವಪುರಪದಾರ್ಥೋ 1 ವಾಕ್ಯಾರ್ಥಃ ಸಮ್ಮುಲ್ಲಸತಿ ಇತ 
ಇತ್ತ 


ಭಿಹಿತಾನ್ವಯ 
ವಾದಿನಾಂ ಮತಮ್‌ । ವಾಚ್ಯ ಏವ ವಾಕ್ಯಾರ್ಥಃ ನ್ವಿತಾಭಿಧಾನವಾದಿನಃ | 


ಶಿ 


2 


[ಕಾವ್ಯಪ್ರಕಾಶ ೨ನೆಯ ಉಲ್ಲಾಸ] 
೧ 


ಅಭಿಹಿತಾನ್ಹಯವಾದ ಕುಮಾರಿಲಭಟ್ಟರ ಸಿದ್ಧಾ ಂತವಾಗಿದೆ. ಇದರ ಪ್ರಕಾರ ಪ್ರತಿಯೊಂದು 
ಶಬ್ದಕ್ಕೆ ಅರ್ಥವನ್ನು ಸ್ಪುರಿಸುವ ಶಕ್ತಿಯಿದ್ದು ವಾಕ್ಯದಲ್ಲಿ ಅನ್ವಯದ ಮುಖಾಂತರ ಇದೇ ಅರ್ಥ 


ವಾಕಾ. )ರ್ಥವಾಗಿ ಮಾರ್ಪ ಡುತ್ತದೆ. ಅನಿ ತಾಭಿಧಾನವಾದ ಹ ಕುಮಾರಿಲಭಟ್ಟರ ಶಿಷ್ಯ ಪ್ರಭಾಕರ 
ಮಿಶ್ರನದು. ಈ ವಾದದ ಪ್ರಕಾರ ಅನಿ ) ತವಾದ ಅರ್ಥವೇ ವಾಕ್ಯದ ಮೂಲಕ ಸ ಟವಾಗುತ್ತದೆ. 


ಮೊದಲನೆಯ ವಾದದಲ್ಲಿಯಂತೆ ಶಬ್ದಗಳ ಅರ್ಥ ಬಿಡಿಬಿಡಿಯಾಗಿ ಹೇರ ಅವುಗಳ ಸಂಸರ್ಗದಿಂದ 
ವಾಕ್ಯಾರ್ಥ ಬೇರೊಂದು ಮೂಡಿ ಬರುವದಿಲ್ಲ. ಅರ್ಥ ತಾನಾಗಿಯೇ ಅನ್ವಿತವಾಗಿದ್ದು ವಾಕ್ಯದ ಪದಗಳ 
ಮೂಲಕ ಪ್ರಕಟವಾಗುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಶಬ್ದಗಳ ಅನ್ವಯವ್ಯಾಪಾರ (ಅಥವಾ ಶಾಸ್ತ್ರದ ಪರಿಭಾಷೆ 

ಯಲ್ಲಿ ತಾತ್ಪ ರ್ಯವೃತ್ತಿ ತ್ತಿ) ಬೇರೊಂದಿದೆಯೆಂದು. ಕಲ್ಪಿ ಸಲು ಅವಕಾಶವಿಲ್ಲ. ಶಬ್ದಗಳ ಅರ್ಥ ವಾಕ್ಕಾರ್ಥ 
ವಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸುತ್ತದೆ. ಭಾಷೆಯಿಂದ ಅರ್ಥಬೋಧವಾಗಬೇಕಾದರೆ : ವಾಕ್ಯ ವೇಪ ರ್ರಧಾನಘಟಕವಾಗಿದೆ. 


¢ 


ಭವಭೂತಿ ಅನ್ವಿತಾಭಿಧಾನವಾದಿಗಳ ಗುಂಪಿಗೆ ಸೇರಿದವನೆಂದು ಕಾಣುತ್ತದೆ. “ಮಾಲತೀಮಾಧವ' 
ನಾಟಕದ ಒಂದು ಹಸ್ತಪ್ರತಿಯ ಮೇರೆಗೆ ಅವನು ಕುಮಾರಿಲಭಟ್ಟರ ಶಿಷ್ಯನಾಗಿದನೆಂದು ಗೊತ್ತಾಗುತ್ತದೆ. 
ಈ ಸಂಗತಿ ನಿಜವಾಗಿದ್ದರೆ ಅವನು ಕೂಡ ಕುಮಾರಿಲಭಟ್ಟರ ಇನ್ನೊಬ್ಬ ಶಿಷ್ಯನಾದ ಪ್ರಭಾಕರಮಿಶ್ರನಂತೆ 
ತನ್ನ ಗುರುವಿಗಿಂತ ಭಿನ್ನವಾದ ಮಾರ್ಗವನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿರಬಹುದಾಗಿದೆ. ಪದವಾಕ್ಯಪ್ಪ ಸ್ರಮಾಣಜ್ಞ' 
ಎಂಬ ಅವನ ಬಿರುದನ್ನು ನೋಡಿದರೆ ವ್ಕಾ ಕರಣ, ಮೂಮಾಂಸೆ ಮತ್ತು ನ್ಯಾಯ ಈ ಶಾಸ್ತ್ರ ಗಳಲ್ಲಿ ಅವನು 
ಪಾರಂಗತನಾಗಿದ್ದನೆಂದು ತೋರುತ್ತದೆ. 
ಲವನ ಸ್ನೇಹಿತ ಹೇಳುವ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿಯ ಮೊದಲ ವಾಕ್ಯವನ್ನು ಈಗ ಪರಿಶೀಲಿಸಬಹುದು. 
“ಪಶ್ಚಾತ್‌ ₹ ಪ್ರಚ್ಛೆ ೦ ವಹತಿ ವಿಪುಲಂ ತಚ್ಚ ಧೂನೋತ್ಯಜಸ್ರಂ', `ಈ ಪ್ರಾಣಿ ತನ್ನ ಹಿಂಗಡೆಗೆ ದೊಡ್ಡ ಬಾಲ 
ವನ್ನು ಹೊತ್ತು ಕೊಂಡು ಅದನ್ನು ಯಾವಾಗಲೂ ಬೀಸುತ್ತಿರುತ್ತಿದೆ.' ಈ ವಿವರ ಕುದುರೆಗೇ ವಿಶಿಷ್ಟ 
ವಾದ ವಿವರವಾಗಿಲ್ಲ. ಇದನ್ನು ಯಾವ ಪ್ರಾಣಿಗೆ ಬೇಕಾದರೂ ಅನ್ವಯಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ. ಶಬ್ದಗಳ 
ಅನ್ನಯದ ಮೂಲಕ ವಿಶಿಷ್ಟವಾದ ಅರ್ಥ ಎದ್ದು ಬರದಿರುವದಕ್ಕೆ ರಣ ವೆಂದರೆ ಮೊದಲೇ ಆನಿ ತ 
ಎನೆ ಅರ್ಥ ಇಲ್ಲದಿರುವದೇ ಆಗಿದೆ. ಈ ಪದ್ಯದ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ವಾಕ್ಯವೂ ಹೀಗೆ ಸ ಸಾಮಾನ್ಯವಾದ 
ರ್ಹದಿಂದ ಕೂಡಿಕೊಂಡಿರುವದರಿಂದ, ವಾಕ್ಯಗಳಿಗೆ ನಿರ್ದಿಷ್ಟವಾದ ಅರ್ಥವನ್ನು ಕೊಡುವ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವೇ 
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ಇ ದೆ. "ವಾಚ್ಯ ಏವ ವಾಕ್ಕಾರ್ಥಃ' ಎಂಬ ಮಾತು ಈ ಸಂದರ್ಭಕ್ಕೆ ಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಹೊಂದು 
ತ್ತದೆ. ಕುದುರೆಯ ಚಿತ್ರವನ್ನು ಮಂಡಿಸಲು ಆ ಹುಡುಗನ ಕಲ್ಪನೆಯ ಕಷ್ಟಸಾಧ್ಯವಾದ ಪ್ರಯತ್ನ 
ಮತ್ತು ಅದರ ವಿಫಲತೆಯಿಂದ ನಗೆ ಹುಟ್ಟುತ್ತದೆ 

ಈ ಪದ್ಯದ ಮೂಲಕ ಶಬ್ದಾರ್ಥಗಳ ಸಂಬಂಧ ಕಡಿದುಹೋಗಿರುವ ಸಂಗತಿಯನ್ನು ಭವಭೂತಿ 
ನಾಟಕೀಯವಾಗಿ ಚಿತ್ರಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಒಂದು ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಇದೇ ನಾ ಕದ ವಸ್ತುವಾಗಿ ಅದರ ಹಾಸ್ಕಕರ 
ವಾದ, ಅಸಂಬದ ವಾದ ಪರಿಣಾಮವನ್ನಲ್ಲದೆ, ಅದರ ಗಂಭೀರವಾದ, ಅನರ್ಥಕಾರಿಯಾದ, ದುರಂತ 


'ವಾದ ಪರಿಣಾಮಗಳನ್ನೂ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲೆಡೆಗೂ ಕಾಣಬಹುದಾಗಿದೆ. 


೧೬೬ ಮನ ಎಂತರ 


ವಸ್ತುಸ್ಥಿತಿ ವಿಕೃತವಾಗಿ ತೋರುವದಕ್ಕೆ ಇದು ಒಳ್ಳೆಯ ಉದಾಹರಣೆಯಾಗಿದೆ. ಆದರೆ 
ಲವನ ಸಮಸ್ಯೆಯೂ ಇದೇ ರೀತಿಯದಾಗಿದೆ ಎಂಬುದನ್ನು ಭವಭೂತಿ ಇಲ್ಲಿ ವ್ಯಂಗ್ಯವಾಗಿ 
ಸೂಚಿಸುತ್ತಾನೆ. ಅವನಿಗೆ ಇರುವ ಸಮಸ್ಯೆ ಭಾಷೆಯದಲ್ಲ. ಅವನು ಶಾಸ್ತ್ರಗಳನ್ನೂ 
ಕಾವ್ಯಗಳನ್ನೂ ಓದಿಕೊಂಡವನು. ಆದರೆ ಅವನಿಗೆ ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷಾನುಭವವಿಲ್ಲ. ಜನಕ, ಕೌಸಲ್ಯೆ 
ಮತ್ತು ಅರುಂಧತಿ ಮೊದಲಾದ ಹಿರಿಯರೆದುರಿಗೆ ಹೋದಾಗ ಕ್ರಮವನ್ನರಿಯದೆ ಹೇಗೆ 
ಅಭಿವಂದಿಸಬೇಕೆಂಬ`ತೊಡಕಿನಲ್ಲಿ ಬೀಳುತ್ತಾನೆ. ಸಭೆಯಲ್ಲಿ ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾಗಿ ನಮಸ್ಕರಿಸುವ 
ಕಾರಣವಿಲ್ಲ ಎಂಬ ಸ್ಮೃೃತಿವಾಕ್ಯವನ್ನು ನೆನಪಿಗೆ ತಂದುಕೊಂಡು ಅವರೆಲ್ಲರಿಗೂ ಒಂದೇ 
ಸಾಷ್ಟಾಂಗ ನಮಸ್ಕಾರ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಕುದುರೆಯನ್ನು ವರ್ಣಿಸುವ ಹುಡುಗನ ಅಸಂಬ 
ದ್ದತೆ ಹಾಸ್ಯಾಸ್ಪದವಾಗಿದೆ; ಲವನದು ಹೆಚ್ಚು ಗಂಭೀರವಾಗಿದೆ. 

ಮುಂದಿನ ಅಂಕಿನಲ್ಲಿ ಲವ ಮತ್ತು ಚಂದ್ರಕೇತು ಒಬ್ಬರನ್ನೊಬ್ಬರು ಸಂಧಿಸುತ್ತಾರೆ. 
ಅಶ್ವಮೇಧದ ಕುದುರೆಯ ಬೆಂಗಾವಲಿಗೆ ಬಂದಿದ್ದ ಸೈನಿಕರನ್ನೆಲ್ಲ ಲವ ಏಕಾಂಗಿಯಾಗಿ 
ಕಾದು ಸೋಲಿಸಿದ್ದನ್ನು ನೋಡಿದ ಚಂದ್ರಕೇತು ಅವನೆಡೆಗೆ ಆಕರ್ಷಿತನಾಗುತ್ತಾನೆ. ಲವ 
ಜೃಂಭಕಾಸ್ತ್ರಪ್ರಯೋಗದಿಂದ ಸೈನಿಕರನ್ನೆಲ್ಲ ಸ್ತಂಭಿತಗೊಳಿಸಿ ಚಂದ್ರಕೇತುವಿನೆಡೆಗೆ ತಿರುಗು 
ತ್ತಾನೆ. ಇವರಿಬ್ಬರ ಸಮಾಗಮದಲ್ಲಿ ಭವಭೂತಿ ಎರಡು ಬಗೆಯ ಸಂಬಂಧಗಳನ್ನು ಬೆಳೆಸಿ 
ಕೊಂಡು ಹೋಗುತ್ತಾನೆ. ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಮೊದಲನೆಯದು ಯುದ ಭೂಮಿಯ ವಾತಾ 
ವರಣದಿಂದ ನಿರ್ಮಿತವಾದ ವೈರಸಂಬಂಧ. ತನ್ನ ಸೈನಿಕರು ಲವನಿಂದ ಪರಾಜಿತರಾಗು 
ತ್ತಿರುವದನ್ನು ನೋಡಿ ಚಂದ್ರಕೇತು ಲವನ ಮೇಲೆ ಸಿಟ್ಟಿಗೇಳುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಅವನ 
ವಯಸ್ಸು, ಅದಕ್ಕೆ ಮೊರಿದ ಶೌರ್ಯವನ್ನು ಕಂಡು ಅವನಿಗೆ ಲವನ ಬಗ್ಗೆ ಗೌರವ ಹುಟ್ಟು 
ತ್ತದೆ. ಈ ಬಗೆಯ ಆಕಸ್ಮಿಕ ಸ್ನೇಹಕ್ಕೆ ಕಾರಣವೇನಿರಬಹುದೆಂದು ಅವನು ಆಲೋಚಿಸು 
ತ್ತಾನೆ; ವೃದ್ಧನಾದ ಸುಮಂತ್ರನನ್ನೂ ಕೇಳುತ್ತಾನೆ. ಸುಮಂತ್ರ ಅದನ್ನು "ಅಹೇತುಪಕ್ಷ- 
ಪಾತ'ವೆಂದು ಕರೆದು ಮನುಷ್ಯಮನುಷ್ಯರಲ್ಲಿ ಸಂಬಂಧವನ್ನು ಜೋಡಿಸುವ ಸ್ನೇಹಸೂತ್ರ 
ವೆಂದು ಕರೆಯುತ್ತಾನೆ. ಚಂದ್ರಕೇತುವಿನಂತೆ ಲವನಿಗೂ ಇದೇ ಬಗೆಯ ಭಾವದ್ವಂದ್ವದ 
ಅನುಭವವಾಗುತ್ತದೆ. 


ಲವಃ - ಹಂತ ಮಿಶ್ರೀಕೃತಕ್ರಮೋ ರಸೋ ವರ್ತತೇ | 
ಯಥೇಂದಾವಾನಂದಂ ವ್ರಜತಿ ಸಮುಪೋಢೇ ಕುಮುದಿನೀ 
ತಥೈವಾಸ್ಮಿನ್‌ ದೃಷ್ಟಿರ್ಮಮ, ಕಲಹಕಾಮಃ ಪುನರಯಂ । 
ರಣತ್ಕಾರಕ್ರೂರಕ್ವಣಿತಗುಣಗುಂಜದ್‌ಗುರುಧನು- 
ರ್ಧ್ವತಪ್ರೇಮಾ ಬಾಹುರ್ವಿಕಚವಿಕರಾಲವ್ರಣಮುಖಃ ॥ 
[ಅಂಕ ೫-೨೬] 


ಪರಿಣತಪ್ರಜ್ಞೆಯ ನಾಟಕ ೧೬೭ 


ತನ್ನ ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿಯ ಭಾವದ್ವಂದ್ವವನ್ನು ಲವ ಈ ಪದ್ಯದ ಪ್ರತಿಮೆಗಳ ಸಂಕರದ 
ಮುಖಾಂತರವಾಗಿ ಪ್ರಕಟಿಸುತ್ತಾನೆ. ಅವನ ಭುಜಕ್ಕೆ ಕಲಹಕಾಮ; ಭಯಂಕರವಾಗಿ ಶಬ್ದ 
ಮಾಡುವ ಬಿಲ್ಲಿನ ಮೇಲೆ ಅದಕ್ಕೆ ಪ್ರೇಮ; 'ಕ್ವಣಿತ' "ವಿಕಚ', "ಗುಂಜದ್‌' ಇತ್ಯಾದಿ ಪದ 
"ಗಳು ಕೋಮಲಭಾವವನ್ನು ಸೂಚಿಸುವಂಥವು; ಕಲಹದ ಪ್ರತಿಮೆಗಳು ಸ್ನೇಹಸೂಚಕ 
. ಪ್ರತಿಮೆಗಳಾಗಿ ಈ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಪರಿವರ್ತನವನ್ನು ಪಡೆಯುತ್ತವೆ. 

ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವ ಈ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆ ನಾಟಕದ ಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ಕೂಡ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. 
ಜೃಂಭಕಾಸ್ತ್ರದ ಪ್ರಯೋಗದ ಪ್ರಭಾವವನ್ನು ಕಣ್ಣಾರೆ ನೋಡಿದ ಚಂದ್ರಕೇತುವಿಗೆ ಲವನ 
ಸಾಮರ್ಥ್ಯವನ್ನು ನೋಡಿ ಅವನ ಜೊತೆಗೆ ಯುದ್ಧ ವಾಡುವ ಬಯಕೆಯೂ ಅದರ ಜೊತೆ 
ಯಲ್ಲಿ ಅವನ ಬಗ್ಗೆ ಆದರವೂ ಹುಟ್ಟುತ್ತವೆ. ಲವನನ್ನು ಎದುರಿಸಿ ಚಂದ್ರಕೇತು ಗೆಲ್ಲಬಲ್ಲನೇ 
ಎಂದು ಸುಮಂತ್ರನಿಗೆ ಹೆದರಿಕೆ, ಮತ್ತು ಲವನನ್ನು ಕಂಡು ಅವನೂ ಸ್ನೇಹಕ್ಕೆ ಒಳಗಾಗು 
ತ್ತಾನೆ. ಹೃದಯದಲ್ಲಿಯ ಅವರಿಬ್ಬರ ಸ್ನೇಹಭಾವ ಅವರ ವೀರವರ್ತನೆಯನ್ನು ನಿರೋಧಿ 
ಸುತ್ತದೆ.” ರಥದಲ್ಲಿ ಕುಳಿತ ಚಂದ್ರಕೇತು ಪಾದಚಾರಿಯಾದ ಲವನೊಡನೆ ಹೇಗೆ ಯುದ್ಧ 
ಮಾಡುವದೆಂದು ಅನುಮಾನಿಸಿ ಕೊನೆಗೆ ರಥದಿಂದ ಕೆಳಗಿಳಿಯುತ್ತಾನೆ. ಅದು ರಘು 
ವಂಶದ ಅರಸರ ಚಾರಿತ್ರ್ಯಕ್ಕೊಪ್ಪುವ ನಡೆವಳಿಕೆ ಎಂದು ಸುಮಂತ್ರ ಅನುಮೋದಿಸು 
ತ್ತಾನೆ. ಲವ ಚಂದ್ರಕೇತುವಿನ ಮನೋಗತವನ್ನು ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಂಡು "ನೀನು ರಥ 
ದಲ್ಲಿಯೇ ಶೋಭಿಸುತ್ತೀ' ಎಂದು ನುಡಿಯುತ್ತಾನೆ. ಆಗ ಚಂದ್ರಕೇತು ಅವನಿಗೂ ರಥ 
ವೇರಲು ಹೇಳಿದಾಗ, ಅರಣ್ಯವಾಸಿಯಾದ ತಾನು ರಥದಲ್ಲಿ ಕುಳಿತು ಯುದ್ಧಮಾಡಲು 
ಅನಭ್ಯಸ್ತನೆಂದು ಲವ ನಿರಾಕರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಸುಮಂತ್ರ "ಈ ವಿನಯವನ್ನು ರಾಮ ನೋಡಿ 
ದ್ವರೆ ನಿಶ್ಚ ಯವಾಗಿಯೂ ಸಂತೋಷಪಡುತ್ತಿದ್ದ' ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಆಗ ಲವ ತೀರ 
ಪರಿಚಿತನಂತೆ ರಾಮನ ವಿನಯದ ಬಗ್ಗೆಯೇ ಪ್ರಶ್ನಿಸುತ್ತಾನೆ. ಅವನು ನಿಜವಾಗಿ ವಿನಯ್‌ 
ಶೀಲನಾಗಿದ್ದರೆ ಅವನ ಸೈನಿಕರು ಇಷ್ಟೇಕೆ ಉದ್ಭತರಾಗಿ ನಡೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದರು ಎಂದು 
ಅವನ ಪ್ರಶ್ನೆ. ಅವನ ಈ ಅಧಿಕಪ್ರಸಂಗದಿಂದ ಚಂದ್ರಕೇತು ಸುಮಂತ್ರರಿಬ್ಬರೂ ಸಿಟ್ಟಿ 
ಗೆದ್ದಾಗ ಲವ ಬೇಕೆಂದೇ ಅವರನ್ನು ಕೆಣಕುತ್ತಾನೆ. ಇಲ್ಲಿಯ ವರೆಗೆ ಸ್ನೇಹದ ಸಲಿಗೆಯಿಂದ 
ಮಾತಾಡಿದವರು ಮತ್ತೆ ಯುದ್ದ ಕ್ಕೆ ಸಿದ್ದ ರಾಗುತ್ತಾರೆ. ಇಲ್ಲಿ ಯುದ್ಧ ಅವರಿಬ್ಬರ ಮನ 
ಪಿನ ಒಳತೋಟಿಯ ಕ್ರಿಯಾಶೀಲವಾದ ಸಂಕೇತವಾಗಿಬಿಡುತ್ತದೆ. 
7 ಂದ್ರಕೇತು ಮತ್ತು ಲವರ ಸಂಭಾಷಣೆಯಲ್ಲಿ ಹಿಂದಿನ ಅಂಕಿನಲ್ಲಿಯ ಜ್ಞಾನ 
ಮತ್ತು ಅನುಭವಗಳ ಸಮಸ್ಯೆ ಮತ್ತೆ ಬೆಳವಣಿಗೆಯನ್ನು ಪಡೆಯುತ್ತದೆ. ಲವ ರಾಮಾ 
ಯಣವನ್ನು ಓದಿಕೊಂಡವನು. ಅಲ್ಲಿ ಮೂಡಿದ ರಾಮನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವಕ್ಕೂ ಅಶ್ವಮೇಧದ 
ಕುದುರೆಯ ಪ್ರಸಂಗದಿಂದ ಮೂಡಿಬರುವ ರಾಮನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವಕ್ಕೂ ನಡುವೆ ಇರುವ 
'ವಿರೋಧ ಅವನ ಕುತೂಹಲವನ್ನು ಕೆಣಕುತ್ತದೆ. ರಾಮಾಯಣದಲ್ಲಿಯ ರಾಮ ವಿನಯ 


೧೬ ಮನ ಎಂತರ 


ಸೌಜನ್ಯಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ್ದರೆ ಇಲ್ಲಿ ಬಿರುದುಬಾವಲಿಗಳು ಹೇಳುವ ಕಥೆಯೇ ಬೇರೆಯಾಗಿದೆ. 
ರಾಮನನ್ನು ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷವಾಗಿ ಕಾಣದೆ ಅವನ ಬಗ್ಗೆ ಲವನ ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಎರಡು ಅಭಿಪ್ರಾಯ 
ಗಳು ಒಂದರೊಡನೊಂದು ತಾಕಲಾಡುತ್ತವೆ. ಆದ್ರರಿಂದ ತನ್ನ ಸಂಶಯನಿವಾರಣೆಗಾಗಿ 
ಅವನು ರಾಮನ ಜೀವನದಲ್ಲಿಯ ತಪ್ಪುಗಳನ್ನು ಎಣಿಸಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ: 


ವೃದ್ದಾಸ್ತೇ ನ-ವಿಚಾರಣೀಯಚರಿತಾಸ್ತಿಷ್ಠಂತು ಹುಂ ವರ್ತತೇ 


ಅ 


ಸುಂದಸ್ತ್ರೀಮಥನೇಪ್ಯಕುಂಶಯಶಸೋ ಲೋಕೇ ಮಹಾಂತೋ ಹಿ ತೇ । 


ಯಾನಿ ತ್ರೀಣ್ಯಕುತೋಮುಖಾನ್ಯಪಿ ಪ ಸ ಸನ್‌ ಖರಾಯೋಧನೇ 


ಯದ್ವಾ ಕೌಶಲಮಿಂದ್ರಸೂನುನಿಧನೇ ತತ್ರಾಪ್ಯಭಿಜ್ಲೋ ಜನಃ ॥ 


2 


[ಅಂಕ ೫-೩೪] 


ಲವ ನುಡಿಯುತ್ತಿರುವದು ಅಭಿಪ್ರಾಯವೇ ಹೊರತು ಸರ್ವಾಂಗೀಣ ಅನುಭವದ 
ಸಮನ್ವಿತ ಪ್ರಜ್ಞೆ ಅವನಿಗಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಇಂಥ ನಿಷ್ಠುರವಾದ ವಿಮರ್ಶೆಗೆ ಉತ್ತರವಾಗಿ ತನ್ನ 


| 
Ww 


ಅನುಭವವನ್ನು ಹೇಳುವಷ್ಟು ಪರಿಣತಪ್ರಜ್ಞೆ ಚೆಂದ್ರಕೇತುವಿಗಿಲ್ಲ. ಅವನು ಇದು ರಾಮ 
ನಿಗೆ ಅಪಮಾನವೆಂದು ತಿಳಿದು ಸಿಟ್ಟಿಗೇಳುತ್ತಾನೆ. ಲವ ತನಗರಿವಿಲ್ಲದಂತೆಯೇ ರಾಮ 
ಚಂದ್ರನ ಯಶೋಧನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವನ್ನು ಟೇಕಿಸುತ್ತಾನೆ. ಯಶಸ್ಸು ರಾಮನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ 


ಒಂದು ಅನಪೇಕ್ಷಿತವಾದ ಫಲವೆನ್ನುವದು ಇವರಿಬ್ಬರಿಗೂ ಗೊತ್ತಿಲ್ಲ. ರಾಮನಿಗೆ ಕೂಡ 


ಅದು ತಡವಾಗಿಯೇ ಅನುಭವಕ್ಕೆ ಬರುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿ ಲವನ ವಿರೋಧ ರಾಮನ ನೈಜ . 


ಕ 
ನ ಅಂಕಿನ ವಿಷ್ಕಂಭಕದಲ್ಲಿ ವಿದ್ಯಾಧರ ವಿದ್ಯಾಧರಿಯರಿಬ್ಬರು ಲವ ಮತ್ತು 


ಚಂದ್ರಕೇತುವಿನ ನಡುವೆ ನಡೆದ ಕಾಳಗವನ್ನು ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾರೆ. ರೆ. ಕಾಳಗದ ವೀರರಸದಿಂದ 
ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಹ ಭವಭೂತಿ ಚತುರತೆಯಿಂದ ಅದರ ವರದಿಯ 


ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವಕ್ಕೆ ಒರೆಗಲ್ಲಾಗುವ ಒಂದು ನಾಟಕೀಯ-ಮೌಲ್ಯವಾಗಿ ಬರುತ್ತದೆ. 


ಷ್ಟನ್ನೇ ನೀಡುತ್ತಾನೆ. ಯುದ್ದ ನಡೆಯುತ್ತಿರುವಾಗಲೇ ಶಂಬೂಕನ ವಧವನ್ನು ಮುಗಿಸಿ 
ರಾಮ ತಿರುಗಿ ಬಂದದ್ದರಿಂದ ಯುದ್ದ ನಿಂತುಬಿಡುತ್ತದೆ. “ಶಾಂತೋ ಲವಃ ಪ್ರಣತ ಏವ 
ಚಂದ್ರಕೇತುಃ ಕಲ್ಲಾಣಮಸ್ತು ಸುತಸಂಗಮನೇನ ರಾಜ್ಞಃ”. ಮುಖ್ಯ ದೃಶ್ಯದಲ್ಲಿ ನಡೆ 
ಭಿಜ್ಞಾನದ ವಸ್ತು ನಾಟಕೀಯವಾಗಿ ನಿರ್ಮಿತ 

ಸ ನಡೆದುಕೊಂಡು ಲವ ಇಲ್ಲಿ ವಿನಯದಿಂದ 
ಯ ಶಿಷ್ಯನಾದ ಲವನು ಅಭಿವಂದಿಸುತ್ತಾನೆ' ಎಂದು ತನ್ನ 


ಉಗಿ ಷಗ್ಯಾಳ ಕ ಖಾ ಮಿ ಎನಿ ತ ೭ SS ಗಾಲ — — ೫. — 
ಲಜಿಯಿಐನ್ನು ಹೋಳಿಕೂಳ್ಳುತ್ತಾನಿ. ರಾಮನ ದರ್ಶನದಿಂದ ತನ್ನ ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ವ್ಯರ 


ಕ ್‌್‌್ಸ್ಪ್ಹ Ls SC ad 


ಪರಿಣತಪ್ರಜ್ಞೆಯ ನಾಟಕ ೧೬೯ 


ತಣ್ಣಗಾದದ್ದನ್ನು ಕಂಡು ಅವನಿಗೆ ಆಶ್ಚರ್ಯವಾಗಿದೆ. ಲವನ ಬಗ್ಗೆ ಹುಟ್ಟಿದ ಅಕಾರಣ 
ಸ್ನೇಹಕ್ಕಾಗಿ ರಾಮನೂ ಕಾರಣವನ್ನು ಹುಡುಕುತ್ತಿದ್ದಾನೆ. ಆದರೆ ಸಂಬಂಧದಿಂದ, ನಿಮಿತ್ತ 
ಗಳಿಂದ ಸ್ನೇಹಕ್ಕೆ ಬೆಲೆಯಿಲ್ಲ; ಅದು ತನ್ನಷ್ಟಕ್ಕೆ ತಾನೇ ಬೆಲೆಯುಳ್ಳದ್ದು ಎಂಬ ಸತ್ಯ 
ರಾಮನಿಗೆ ಅನುಭವಕ್ಕೆ ಬರುತ್ತದೆ. 


ವ್ಯತಿಷಜತಿ ಪದಾರ್ಥಾನಾಂತರಃ ಕೋಪಿ ಹೇತು- 
ರ್ನ ಖಲು ಬಹಿರುಪಾಧೀನ್‌ ಪ್ರೀತಯಃ ಸಂಶ್ರಯಂತೇ | 
ವಿಕಸತಿ ಹಿ ಪತಂಗಸ್ಕೋದಯೇ ಪುಂಡರೀಕಂ 


ದ್ರವತಿ ಚ ಹಿಮರಶ್ಮಾವುದ ತೇ € ಚಂದ್ರಕಾಂತಃ ॥ [ಅಂಕ ೬-೧೨] 


ಲವ ರಾಮನ ಮಗನಾದ್ರರಿಂದ ರಾಮನಿಗೆ ಸ್ನೇಹ ಹುಟ್ಟಿತು ಎಂಬ ಸಂಗತಿಯನ್ನು 
ಬೇಕೆಂದೇ ನಿರಾಕರಿಸಲಾಗಿದೆ. ಲವ ರಾಮನ ಮಗನಾಗಿರುವದು ಆನುಷಂಗಿಕವಾದ 
ಸಂಬಂಧ, ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಹೇಳಿರುವಂತೆ ಅದೂ ಒಂದು "ಬಹಿರುಪಾಧಿ' ಮಾತ್ರ. ಸ್ನೇಹದ 
ಕಾರಣ ಘಾತ ಅಗಮ್ಯವಾದದ್ದು. `ಆಂತರಃ ಕೋಪಿ ಹೇತುಃ' ಎಂಬ ಪದಪುಂಜದ 
ಸಂದಿಗ್ಬತೆ ರಾಮನ ಪರಿಣತಪ್ರಜ್ಞೆಯನ್ನು ಸೂಚಿಸುತ್ತದೆ. ಚರಾಚರ ಸೃಷ್ಟಿಯ ಎಲ್ಲ 
ಸತ್ಯ ತ್ತದೂತೆ (ಕಮಲ ಮತ್ತು ಸೂರ್ಯನ ಸಂಬಂಧ, ಚಂದ್ರಕಿರಣ ಭತ್ತು! ಚಂದ್ರಕಾಂತ 
ಮಣಿಯ ಸಂಬಂಧ ಇತ್ತೆ. ಇದೂ ಕೂಡ ಅನಿರ್ವಚನೀಯವಾದ, ಅಂತೆಯೇ 
ಅಸಂಬದ್ಧವಾದ ಸತ್ಯ. ಲವನನ್ನು ಅಪ್ಪಿಕೊಂಡು ಪುತ್ರಸ್ನೇಹದ ಸುಖವನ್ನು ಅನುಭವಿ 
ಸಿದ ರಾಮ. ಜ್ಯ ಂಭಕಾಸ್ತ್ರಸಿದ್ದಿ ಯ ಬಗ್ಗೆ ಅವನನ್ನು ಕೇಳುತ್ತಾನೆ. ಲವ ಅವು ತವಿ 


ರಿಗೂ ಸ್ವಯಂಪ್ರಕಾಶಿತವಾದ ಅಸ್ತ್ರಗಳೆಂದು ಹೇಳಿದಾಗ ರಾಮ ಇದ್ದರೂ ಇ. 
ತ್ತಾನೆ 
ಅದೇ ಹೊತ್ತಿಗೆ ಯುದ್ದದ ವಾರ್ತೆಯನ್ನು ಕೇಳಿ ಕೋಪದಿಂದ ದೃಪ್ತನಾದ ಕುಶ 


ಅಲ್ಲಿಗೆ ಬರುತ್ತಾನೆ. ಕುಶನ ಗಂಭಿ "ರಾಕೃತಿ. ಧೈರ್ಯದ ನಿಲುವು ಇವುಗಳಿಂದ ರಾಮ 
ಅವನೆಡೆಗೂ ಆಕರ್ಷಿತನಾಗುತ್ತಾನೆ. ಕುಶನನ್ನು ಅಪ್ಪಿಕೊಂಡು ಇನ್ನೂ ಹೆಚ್ಚಿನ ಸುಖ 


ಬ ಚ 
ವನು, ರಾಮ ಅನುಭವಿಸುತ್ತಾನೆ. Re ಸರ್ಶದಂತೆ ಇಲಿ ಕೂಡ ಸರ್ಶಾನುಭವ 


ಉಂ ¢ ಲ ಜಿ ಆ 


೧೭೦ ಮನ್ವಂತರ 


ಸಾಂದ್ರಾನಂದಕ್ಷುಭಿತಹೃದಯಪ್ರಸ್ರವೇಣಾವಸಿಕ್ರೋ 
ಗಾಢಾಶ್ಲೇಷಃ ಸ ಹಿ ಮಮ ಹಿಮಚ್ಕ್ಯೋತಮಾಶಂಸತೀವ ॥ 


[ಅಂಕ ೬-೨೫ 


ಘನವಿದ್ದದ್ದು ದ್ರವರೂಪವಾಗಿ ಪ್ರವಹಿಸಿ ತಿರುಗಿ ಘನರೂಪವಾಗಿ ಮೂರ್ತಿ 
ಯಾಗುವ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಯ ಮೂಲಕ ಇಲ್ಲಿ ಸ್ನೇಹದ ವಿನಿಮಯವನ್ನು ವರ್ಣಿಸಲಾಗಿದೆ. 
ಕುಶ ರಾಮನ ಅಂಗದಿಂದಲೇ ಹುಟ್ಟಿದವನಂತೆ ರಾಮನ ಮಗನಾಗಿ ಮೂರ್ತೀಭವಿಸು 
ತ್ತಾನೆ. ಪುನರ್ಜನ್ಮದ ಪ್ರತಿಮೆಯ ಮೂಲಕವಾಗಿ ಪ್ರತ್ಯಭಿಜ್ಞಾನದ ಕ್ರಿಯೆ ವರ್ಣಿತ 
ವಾಗಿರುವದು ನಾಟಕದ ವಸ್ತುವಿನ ಆಕಾರ-ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಗೆ ಸಜೀವ ಪ್ರತೀಕವಾಗಿದೆ. ಚಂದ್ರ 
ಕೇತು, ಲವ, ಕುಶ ಇವರು ಪರಸ್ಪರ ಸ್ನೇಹಬದ್ದರಾಗಿ ರಾಮನ ಬಗ್ಗೆ ಸಮಾನವಾದ 
ಭಾವವನ್ನು ಅನುಭವಿಸುತ್ತ ಒಂದು ಹೊಸ ಸಂಬಂಧವನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸುತ್ತಾರೆ. ಕುಶಲವರ 
ಪಾಲಿಗೆ ಇದು ಅಪೂರ್ವವಾದ ಅನುಭವವಾಗಿದೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಈ ಸ್ನೇಹ ಅಕಾರಣವಾಗಿರು 
ವದು ಕೂಡ ಒಂದು ಲಾಭವಾಗಿದೆ. ಕಾರಣವನ್ನಾಶ್ರಯಿಸಿದ ಸ್ನೇಹ ಕಾರಣ ಮರೆ 
ಯಾದರೆ ತಾನೂ ನಷ್ಟವಾಗಿಬಿಡುತ್ತದೆ. ಕುಶಲವರ ಪಾಲಿಗೆ ಬಂದ ನಿರ್ಹೇತುಕವಾದ 
ಸ್ನೇಹ ದೃಢವಾಗಿ, ನಿರಂತರವಾಗಿ ನಡೆಯುವದೆಂಬ ಸೂಚನೆ ಇಲ್ಲಿ ದೊರೆಯುತ್ತದೆ. 

ರಾಮ ತನ್ನ ಮಕ್ಕಳ ಪ್ರತ್ಯಭಿಜ್ಞಾನಕ್ಕಾಗಿ ಮತ್ತು ಸತ್ಯದ ಪುನರ್ರಚನೆಗಾಗಿ ತನ್ನ 
ಹೃದಯದ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಗಳ ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾದ ಸುಸಂಗತಿಯನ್ನು ಅವಲಂಬಿಸುತ್ತಾನೆ. ಸಿಡಿಲಿ 
ನೇಟಿನಂತೆ ಸತ್ಯ ಸ್ವಯಂವೇದ್ಯವಾಗಿದ್ದರೂ ಕೂಡ ಕಾಲ ಕೂಡಿಬರುವ ವರೆಗೆ ಅದು 
ತನ್ನದಾಗಲಾರದು ಎಂಬ ತಿಳುವಳಿಕೆ ರಾಮನಿಗಿದೆ. ತನ್ನ ಹೃದಯದ ಅನುಭವಗಳನ್ನು 
ಗತಕಾಲದ ಸಂಗತಿಗಳೊಂದಿಗೆ ಜೋಡಿಸಿ ರಾಮನ ಮನಸ್ಸು ಸತ್ಯವನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸಿ 
ನೋಡುತ್ತದೆ: 


] ತದೇತತ್ಪ್ರಾಚೇತಸಾಧ್ಯುಷಿತಮರಣ್ಕಂ, ಯತ್ರ 
ಪರಿತ್ಯಕ್ತಾ | ಇಯಂ ಚಾನಯೋರಾಕೃತಿರ್ವಯೋಃಸನುಭಾವಶ್ಚ ॥ ಯತ್‌ಸ್ವತಃಪ್ರಕಾ- 
ಶಾನ್ಯಸ್ತ್ರಾಣೀತಿ ಚ । ತತ್ರಾಪಿ ಸ್ಮರಾಮಿ ಖಲು ತದಪಿ ಚಿತ್ರದರ್ಶನಪ್ರಾಸಂಗಿಕಂ ಶಸ್ತ್ರಾ- 
ಭ್ಯನುಜ್ಞಾನಂ ಪ್ರಬುದ್ದಂ ಸ್ಯಾತ್‌ । ನ ಹೈಸಂಪ್ರದಾಯಿಕಾನ್ಯಸ್ತಾಣಿ ಪೂರ್ವೇಷಾ- 
ತ್‌ 
ಗು 
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ಮಪಿ ಶುಶ್ರುಮ । ಅಯಂ ವಿಸ್ಮಯಸಂಪ_ವಮಾನಸುಖದುಃಖಾತಿಶಯೋ ಹೃದ. 
ಯಸ್ಯ ಮೇ ವಿಪ್ರಲಂಭಃ | ಯವ ಭೂಯಿಷ್ಮಮಾತ್ಮಸಂವಾದಃ | ಜೀವದ್ದಯಾ 


ಲ ತ್ರಿ 
ದ ನ pS 
ಪತ್ಯಚಿಹ್ನೋ ಹಿ ದೇವ್ಯಾ ಗರ್ಭಿಣೀಭಾವ ಆಸೀತ್‌...... 


J 
ಲು 


ಪರಿಣತಪ್ರಜ್ಞೆಯ ನಾಟಕ ೧೭೧ 


ಪರಾಂ ಕೋಟಿಂ ಸ್ನೇಹೇ ಪರಿಚಯವಿಕಾಸಾದಧಿಗತೇ 
ರಹೋ-ವಿಸ್ರಬ್ಬಾ ಯಾ ಅಪಿ ಸಹಜಲಜ್ಜಾಜಡದೃಶಃ । 
ಮಯ್ಯೆವಾದೌ ಜ್ಞಾತಃ ಕರತಲಪರಾಮರ್ಶಕಲಯಾ 
ಗ್ವಿಧಾ ಗರ್ಭಗ್ರಂಧಿಸ್ತದನು ದಿವಸೈಃ ಕೈರಪಿ ತಯಾ ॥ 
[ಅಂಕ ೬-೨6. 
ಸೀತೆಯ ಮುಖಾಕೃತಿಗೂ ಲವಕುಶರ ಮುಖಮುದ್ರೆಗೂ ಇರುವ ಸಾಮ್ಯ 
ಅವಳನ್ನು ಬಿಟ್ಟುಬಂದ ಅರಣ್ಯದಲ್ಲಿ ಇವರು ಬೆಳೆದುಬಂದದ್ದು, ಜೃಂಭಕಾಸ್ತ್ರಗಳ ಸಿದ್ಧಿ, 
ಈ ಸಂಗತಿಗಳು ಕುಶಲವರು ತನ್ನ ಮಕ್ಕಳು ಎಂಬ ಸತ್ಯವನ್ನು ಸಾರುತ್ತಿದ್ದರೂ, ಅದರ 
ಆನಂದ ಮತ್ತು ನೋವುಗಳ ಅತಿಶಯ ರಾಮನ ಮನಸ್ಸಿಗೆ ಸಂಶಯವನ್ನುಂಟುಮಾಡು 
ತ್ತದೆ. ಮೂರನೆಯ ಅಂಕಿನಲ್ಲಿ ಸೀತೆಯ ವಾಸ್ತವಸ್ಪರ್ಶದಿಂದ ಕೂಡ ವಿಪ್ರಲಬ್ದನಾದ . 
ರಾಮ ಈಗ ಈ ಅನುಭವವನ್ನೂ ವಿಪ್ರಲಂಭವಿರಬಹುದೇ ಎಂದು ಶಂಕಿಸುತ್ತಾನೆ. ಕುಶ 
ಲವರು ಅವಳಿಮಕ್ಕಳೆಂಬುದನ್ನು ತಿಳಿದು ಹಿಂದಿನ ಒಂದು ನೆನಪು ಮಿಂಚುತ್ತದೆ. ಸೀತೆಯ 
ಗರ್ಭದಲ್ಲಿ ಎರಡು ಗ್ರಂಥಿಗಳಿರುವದನ್ನು ಆಕೆಯ ತಳಹೊಟ್ಟೆಯನ್ನು ಪರಾಮರ್ಶಿಸಿದಾಗ 
ರಾಮ ತಿಳಿದುಕೊಂಡಿದ್ದ. ಇಂಥ ತೀರ ವೈಯಕ್ತಿಕವಾದ ಅನುಭವ ರಾಮನ ಹೃದಯ 
ಇನ್ನೂ ಸಜೀವವಾಗಿರುವದಕ್ಕೆ ಸೂಚಕವಾಗಿದೆ. ರಾಮನ ಈ ಜ್ಞಾನ ಬುದ್ದಿವಂತಿಕೆಯ 
ಫಲವಾಗಿರದೆ ಜೀವಂತವಾದ ಅನುಭವದಿಂದ ಹುಟ್ಟಿಬಂದದ್ದಾಗಿದೆ. ಹಿಂದೆ ಸಾಮಾನ್ಯ 
ವಾಗಿಕಾಣುತ್ತಿದ ಅನುಭವ ಈಗ ಬಹಳ ಬೆಲೆಯುಳ್ಳದ್ದಾಗಿ ತೋರುತ್ತಿರುವದು ರಾಮನ 
ಪರಿಣತಪ್ರಜ್ಞೆಗೆ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿದೆ. 
ಇದಕ್ಕೆ ಪ್ರತಿಯಾಗಿ ಕುಶಲವರು ರಾಮನ ಪ್ರತ್ಯಭಿಜ್ಞಾನಕ್ಕಾಗಿ ತಾವು ಕಲಿತ 
ರಾಮಾಯಣವನ್ನು ಅನುಸರಿಸುತ್ತಾರೆ. ರಾಮಾಯಣದಲ್ಲಿ ಒಂದು ಪಾತ್ರವಾಗಿದ್ದ ರಾಮ 
ಅವರ ಕಣ್ಣೆದುರಿಗೆ ಜೀವಂತವಾಗಿ ನಿಂತಿರುವಾಗ ಆಗಿರುವ ಅನುಭವವೇ ಬೇರೆ. ಚಂದ್ರ 
ಕೇತುವಿನ ಸ್ನೇಹವೇ ಕಾರಣವಾಗಿ ರಾಮ ಅವರಿಗೆ ತಂದೆಯಂತೆ ಆತ್ಮೀಯನಾಗಿದ್ದಾನೆ. 
ಹಿಂದಿನ ನೆನಪಿನಿಂದ ರಾಮನ ಮುಖ ಅಶ್ರುಮಲಿನವಾದಾಗ ಲವ ಇದೇಕೆಂದು ಕೇಳು 
ತ್ತಾನೆ. ಅದಕ್ಕೆ ಉತ್ತರವಾಗಿ ಕುಶ ಹೇಳುವ ಮಾತುಗಳಿವು: 


೧೩೨ ಮನ್ವಂತರ 


ಐದನೆಯ ಅಂಕಿನಲ್ಲಿ ಲವ ಹೇಳುವ “ವೃ ದ್ಹಾಸ್ತೇ ನ ವಿಚಾರಣೀಯ ಚರಿತಾಃ.....” 
ಎಂದು ರ ed ಕ ಪದ್ಯವನ್ನು ಹೋಲಿಸಿ ನೋಡಬೇಕು. ಆ 
ಪದ್ಯದಂತೆ ಇದೂ ಕೂಡ ಕಾವ್ಯವಿಮರ್ಶೆಯ ಅಂಶವನ್ನೊಳಗೊಂಡಿದೆ. ಆದರೆ ಆಗ 
ಲವನಿಗೆ ಕಾಣದಿದ್ದ ರಾಮಚಂದ್ರನ ಆಂತರಿಕ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ, ಅವನ ದುಃಖಗಳ ಅಳ ಈಗ 
ಕಾಣುತ್ತವೆ. ಸೀತೆಯನ್ನು ಅರಣ್ಯಕ್ಕೆ ಅಟ್ಟಿದ ರಾಮನ ಪಾಲಿಗೆ ಜಗತ್ತೇ ಅರಣ್ಯವಾಗಿದೆ 
ಎಂಬ ಭನ ರಾಮ-ಸೀತೆಯರ ಅನ್ನೊ ೇನ್ಯವಾದ ಅನುರಾಗದ ಧ್ವನಿಯಿದೆ. 
ಕಾವ್ಯದ ಅಭ್ಯಾಸದಿಂದ ಅವರಿಗೆ ರಾಮನ ದುಃ ಖ ಅರ್ಥವಾಗಿದೆ. ಎರಡು ದಕ್ಕಿ ನಿಂದ 
ಹರಿದುಬರುವ ಕ. ಭವಪ್ರವಾಹಗಳು ಒಂದೆಡೆಗೆ ಕೂಡಿ ತಿಳುವಳಿಕೆಯ ಮಟ್ಟ ತ 
ಎತ್ತರವಾಗಿಬಿಡುತ್ತದೆ 

ರಾಮಾಯಣದ ಉದ್ದರಣೆಯಿಂದ ಇನ್ನೂ ಒಂದು ಪ್ರಯೋಜನವಿದೆ. ಕುಶ 
ಲವರು ತಮ್ಮ ವಂಶದ ಬೇರುಗಳನ್ನು ಕಾವ್ಯದ ಮೂಲಕ ಹುಡುಕಿಕೊಂಡು ಹೋಗು 
ವದು. ಅವರಿಗೆ ರಾಮಾಯಣದ ಪ ಅನುಭವವಿದೆ. ತಾವು ಆ ವಂಶಕ್ಕೆ ಸೇರಿ 
ದವರು ಎಂಬ ಒಂದು ಸಂಗತಿಯನ್ನು ಬಿಟ್ಟ ಸ ಉಳಿದದ್ದೆಲ್ಲ ಅವರಿಗೆ ಗೊತ್ತಾಗಿದೆ. ರಾಮಾ 
ಯಣರಚನೆಯ ಬಗ್ಗೆ ರಾಮ ಅವರನ್ನು ಪ್ರಶ್ನೆ ಮಾಡಿದಾಗ ಲವ ಬಾಲಕಾಂಡದಿಂದ 
ಮತ್ತು ಅರಣ್ಯಕಾಂಡದಿಂದ ವಾಲ್ಮೀಕಿಯ ಮೂರು ಸುಂದರವಾದ ಪದ್ಯಗಳನ್ನು ಉದಾ 
ಹರಿಸಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಆ ವಂಶದವನಾಗಿ, ಅಯೋಧ್ಯೆಯ ಅರಮನೆಯಲ್ಲಿಯೇ ವಾಸ 
ವಾಗಿದ್ದ ಚಂದ್ರಕೇತುವಿಗೆ ಕೂಡ ದೊರೆಯದಿದ್ರ್ದ ಅನುಭವ ಅವರಿಗೆ ಕಾವ್ಯದ ಮೂಲಕ 
ದೊರೆತಿದೆ. ಭವಭೂತಿ ತನ್ನ ನಾಟಕದ ವಸ್ತು-ಪ್ರಯೋಜನಕ್ಕಾಗಿ ಕಾವ್ಯದ-ಶಬ್ದದ- 


ಅನುಗ್ರಾಹಕ-ಶಕ್ತಿಯನ್ನು ಹೇಗೆ ಬ ಬಳಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾನೆಂಬುದನ್ನು ಇದರ ಮೂಲಕ ಅರಿಯ 
ಬಹುದು 

ಕಡೆಯ ಅಂಕಿನಲ್ಲಿ ವಾಲ್ಮೀಕಿ ಆಡಿಸುವ ನಾಟಕ ಅನೇಕ ದೃಷ್ಟಿಗಳಿಂದ ಮಹತ್ವ 
ದ್ದಾಗಿದೆ. ವಾಲ್ಮೀಕಿ ಆಡಿಸುವ ನಾಟಕದ ವಸ್ತು ಪರಿತ್ಯಕ್ತಳಾದ ಸೀತೆಯ ಜೀವನಕಥೆ. 
ಅವಳು ಪ್ರಸವವೇದನೆಯನ್ನು ತಡೆಯಲಾರದೆ ಗಂಗೆಯಲ್ಲಿ ಬಿದ್ದು ಪ್ರಾಣ ಕಳೆದು 


] 
ವದು, ಅವಳಿಮಕ್ಕಳನ್ನು ಹಡೆದದ್ದು. ಗಂಗೆ-ಪ್ಪ ೃಥ್ವ್ವಿ ಯರು ಮಕ್ಕಳನ್ನು 
'ಮದಲ್ಲಿ ಬಿಟ್ಟು ಅವಳನ್ನು ರಸಾತಲಕ್ಕೆ ಕರೆದುಕೊಂಡು ಹೋದದ್ದು - 
ದ ಘಟನೆಗಳು ಅಲ್ಲಿ ಪ್ರಯುಕ್ತವಾಗುತ್ತವೆ. ಈ ಮೊದಲೇ ಸೂಚಿಸಿರು 
ವಂತೆ ಈ ಘಟನೆಗಳು ರಾಮಚಂದ್ರನ ಅರಿವಿನಾಚೆಗೆ ನಡೆದ ಘಟನೆಗಳಾಗಿವೆ. ಅವು 
ಗಳನ್ನು ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಕಣ್ಣಾರೆ ಕಂಡು ಅವಳೆ ದುಃಖದ ಆಳವನ್ನು ರಾಮ ತಿಳಿದುಕೊಳ್ಳಲಿ 
ಎಂದು ವಾಲ್ಮೀಕಿಯ ಉದೇಶವಿರಬೇಕು. ಸೀತೆಯ ನೋವು ರಾಮನಿಗೆ ತಟ್ಟಿ ಮೊದಲೇ 


2 ತ್ರಾಪದಿಂದ ಇನ್ನಷ್ಟು ಬೇಯುತ್ತ ದೆ. ವೈಯಕ್ತಿಕ 
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ಪರಿಣತಪ್ಪ ಜ್ಞ ಯ ನಾಟ ೧೭೩ 


ವಾಗಿ ರಾಮನಿಗೆ ಈ ಪ ಪಶ್ಚಾತ್ತಾಪದ ಅವಶ್ಯಕತೆಯಿದೆ. ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಗಂಗೆ-ಪೃಥ್ವಿಯರಂಥ 
ದೇವತೆಗಳು ಪ್ರಮುಖ- ಪಾತ್ರ ದರಿಂದ ಘಟನೆಗಳ ನಿರೂಪಣೆಯಲ್ಲಿ ಸಾಕಷ್ಟು 
ವಸ್ತುನಿಷ್ಠತೆಯಿದೆ. ಕುಶಲವರ ಅನಾಥತ್ವವನ್ನು ಸಕರುಣವಾಗಿ ಬಣ್ಣಿಸಿದ ಮೇಲೆ 
'ಕಿಮೇತಾಭ್ಯಾಮನಾಥಾಭ್ಶಾ 0' ಎಂದು ಸೀತೆ ಪೃಥ್ವಿಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾಳೆ. ಅವರ ಸಂಸ್ಕಾರ 


ಇತ್‌ 


ವನ್ನು ಯಾರು ಮಾಡಬೇಕೆಂಬುದೊಂದು ಪ್ರಶ್ನೆ ಬರುತ್ತದೆ. ವಾಲ್ಮೀಕಿಯಾಶ್ರಮದಲ್ಲಿ 
ಅವರನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ಬರುವದೆಂದೂ ಮುಂದೆ ಅವರಿಗೆ ವಸಿಷ್ಕರಿಂದ ಕ್ಷತ್ರಿಯೋಚಿತವಾದ 
ಸಂಸ್ಕಾರವಾಗುತ್ತ ದೆಂದೂ ಗಂಗೆ ತಿಳಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಪೃಥ್ವಿ ತನ್ನ ಮಗಳ ಮೇಲಿನ ಸ್ನೇಹ 

ದಿಂದ ರಾಮನ ವರ್ತನೆಯನ್ನು ನಿಂದಿಸಿದಾಗ ಗಂಗೆ ಅವನ ನಡತೆಯನ್ನು ಸಕಾರಣವಾಗಿ 
ಸಮರ್ಥಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಸೀತೆ ತಾಯಿಗೆ, “ನಾನು ಜೀವಲ ತಿರಸ್ಕಾರವನ್ನು ಸಹಿಸಲಾರೆ, 
ನನ್ನನ್ನು ನಿನ್ನಲ್ಲಿ ತೆಗೆದುಕೋ” ಎಂದು ಹೇಳಿದಾಗ, ಪೃಥ್ವಿ ಕುಶಲವರು ಮೊಲೆ ಕುಡಿ 
ಯುವ ವರೆಗೆ ಅವರನ್ನು pO ಗು ಅವಳೆಣಿಕೆಯಂತೆ ಆಗ 
ಬಹುದೆಂದೂ ಹೇಳುತ್ತಾಳೆ. ಇದು ರಾಮನ ಮೇಲೆ ದೈವನಿರ್ಣಯದಂತಿದೆ. ಇದನ್ನು 
ಕಣ್ಣಾರೆ ಕಂಡ ರಾಮ ಸೀತೆ ಲೋಕಾಂತರಕ್ಕೆ ಫೋಡಿ ತಿಳಿದು ಮೂರ್ಚೆ ೯ಹೋಗು 
ತ್ತಾನೆ. ಆಗ ಮತ್ತೊಮ್ಮೆ ಅರುಂಧತಿ ಕರಸ್ಪರ್ಶದಿಂದ ರಾಮನನ್ನು ಎಚ್ಚರಿಸ ಸಬೇಕೆಂದು 
ಕೇಳುತ್ತಾಳೆ. 2ಎರನೆಯ ಅಂಕಿನಲ್ಲಿಯಂತೆ ಸೀತೆ ಮತ್ತೊಮ್ಮೆ ತನ್ನ ಸ್ಪರ್ಶದಿಂದ ರಾಮ 


ನನ್ನು ಬದುಕಿಸುತ್ತಾಳೆ. ನಾಟಕವನ್ನು ನೋಡುತ್ತಿದ್ರ “ಪೌರ ಜಾನಪದ'ರಿಗೆ ಸೀತೆಯ 


ಪವಿತ್ರತೆಯ ಬಗ್ಗೆ ಸಂಶಯ ಉಳಿಯುವದಿಲ್ಲ. ಹೀಗೆ ಮೊದಲಂಕಿನಲ್ಲಿಯ ಆಲೇಖ್ಯ 
ದರ್ಶನದಂತೆ ಎಲ್ಲಿ ನಾಟಕ ದೈವಮಹಿಮೆಯನ್ನು. ದೈವನಿರ್ಣಯವನ್ನು ಪ್ರಕಟಗೊಳಿ 
ಸುವ ಮಹತ್ವದ ಸಾಧನವಾಗಿ "ಉಪಯೋಗಿಸ ಸಲ್ಪಟ್ಟಿದೆ. 

ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾಗಿ ಪರಿಶೀಲಿಸಿದರೆ ಗರ್ಭಾಂಕದ ಇನ್ನೊಂದು ಮಹತ್ವದ ಪ್ರಯೋ 
ಜನವೂ ಇದೆ ಸಯ ಉತ್ತರರಾಮಾಯಣಕ್ಕೂ ತನ್ನ ನಾಟಕಕ್ಕೂ ಇರುವ ಅಂತರ 
ವನ್ನು ಭವಭೂತಿ ನಿರ್ವಹಿಸಬೇಕಾಗಿದೆ. ವಾಲ್ಮೀಕಿ ಭವಭೂತಿಯ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಒಂದು 
ಮಹತ್ತದ ಪಾತ್ರವಾಗಿರುವದರಿಂದ ಅವನ ಕಾವ್ಯಕ್ಕೆ ವಿರುದ್ಧವಾಗಿರುವ ನಾಟಕದ ಅಂತ್ಯ 


© 
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ಬಹುತ 4 ಭೂಮಿ ತಗೆ ಕ ಸತ ಕೊಡಲಿ ಎಂದು ಮೂರು ಸಾರೆ ಶಾಪವಾಣ 


ಯಂತೆ ನುಡಿದು ಭೂಮಿಯ ಗರ್ಭವನ್ನು ರಿಬಡುತ | ತ ರು ನಾಟಕದಲ್ಲಿ 

ಸೀತಾರಾಮರ ಪುನರ್ಮಿಲನವಾಗುತ್ತದೆ. ವೆರಡೂ ರೀತಿಯ ಕೊನೆಗಳು ತಂತಮ್ಮ 

ಮಟಿಗೆ. ಉಚಿತವಾಗಿಯೇ ಇವೆ. ರಾವಾ (1 ! ಸೀತೆಯ ನಿರ್ಗಮನ 
ರು 


- ನ ಕಾಣಾ) ಹ ದಿತಿ ಗ್‌ ಹಾದಿ ಶಾ ಬೆ — — 
ರಾಮನ ಅವತಾರಸಮಾಪ್ತಿಯ ಮೊದಲ ಹಜ್ವಯಾಗಿದಿ. ರಾಮ ಅಲ್ಲಿ ಮನುಷ್ಯಾವ 


೧೭೪ ಮನ ಎಂತರ 


ತಾರವಾಗುವದರಿಂದ ಮನುಷ್ಯನಿಗಿರುವ ಮೋಹಮಮತೆಗಳು ರಾಮನಿಗೆ ಅಲ್ಲಿ ಬಿಟ್ಟಿಲ್ಲ. 
ಸೀತೆ ಚಾರಿತ್ರ್ಯಶುದ್ದಿಯ ಪಟಣಿಂಡ ನ ಶಥ್ವಿಯನ್ನು ಸೇರಿದ ಮೇಲೆ ರಾಮ ಏಕಾಕಿಯಾಗು 
ತ್ತಾನೆ. ಇನ್ನು ಕಪ ಲಕ್ಷ ನೊಬ್ಬ ನೇ. ಕಾಲಪುರುಷನ ಹೊಂಚಿನಿಂದ ಲಕ್ಷ್ಮಣನೂ 
ದೂರ್ವಾಸರ ಶಾಪಕ್ಕೆ ಬಲಿಯಾಗಿ ಯೋಗದಿಂದ ಪ್ರಾಣಬಿಡುತ್ತಾನೆ. ಆಗ ರಾಮ ಸ್ವರ್ಗ 
ವನ್ನು ಕುರಿತು TR ನೆ. ಮಾನವೀಯ ಅನುಭವದ ಎಲ್ಲ ಅವಸ್ಥೆಗಳನ್ನು 
ಡು ರಾಮನ ಜೀವ ಅಲ್ಲಿ ಪೂರ್ಣವಾಗುತ್ತದೆ. ಭವಭೂತಿಯ ಉದ್ದೇಶ 
ಇದಕ್ಕಿಂತ ಭಿನ್ನವಾದದ್ದು . ಇದು ರಾಮನ ಹೃದಯಪರಿಪಾಕದ ಕಥೆ. ರಾಮನ ಜೀವನ 
ವನ್ನು ರೂಢಿಗ್ರಸ್ತತೆಯಿಂದ, ಯಾಂತ್ರಿಕತೆಯಿಂದ ಬಿಡಿಸಿ, ಸಜೀವಸಂವೇದನೆಗಳಿಗೆ: 
ಭಾವನೆಗಳ ಪರಿಪಾಕಕ್ಕೆ, ಪ್ರಜ್ಞೆಯ ಪರಿಣತಿಗೆ ತಿರುಗಿಸುವ, ಅದರ ಪ 
ವರ್ಣಿಸುವ ಉದ್ದೇಶ ಭವಭೂತಿಯ ನಾಟಕದ್ದು. ಈ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಗೆ ಫಲವಾಗಿ ಸೀ 

ರಾಮರ ಪುನರ್ಮಿಲನವಾಗಬೇಕಾದದ್ದು ನ್ಯಾಯವಾಗಿದೆ. ಕೆಲವರು ಜೀ! 
ಭವಭೂತಿ ಸಂಸ್ಕೃತನಾಟಕಗಳ ಪರಂಪರೆಗೆ ಕಟ್ಟುಬಿದ್ದು ನಾಟಕವನ್ನು ಸುಖಾಂತವನ್ನಾಗಿ 


ಮಾಡಿದ್ದಾನೆಂದು ತಿಳಿಯುವ ಕಾರಣವಿಲ್ಲ. "ಸುಖಾಂತ' ಶಬ್ದವನ್ನು ಪರಿಮಿತವಾಗಿ, 


ಲಘುವಾಗಿ ನಾವು ಉಪಯೋಗಿಸುತ್ತಿದ್ದೇವೆ. ಆ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ ಈ ನಾಟಕ ಸುಖಾಂತ 
ವಾಗಿಲ್ಲ. ನಾಟಕದ ಕೊನೆಗೆ ರಾಮನಿಗಾಗಲಿ, ಸೀತೆಗಾಗಲಿ ಸುಖವಾಗುವದಿಲ್ಲ. ಸುಖ- 
ದುಃಖಗಳನ್ನು ಸಾಕಷ್ಟು ಅನುಭವಿಸಿ ಅವರು ಪರಿಣತ-ಪ್ರಜ್ಞೆಯನ್ನು ಐಂದ್ರಿಕವಾಗಿ 
ಪಡೆಯುತ್ತಾರೆ. ಸೀತೆಯ ಕರಸ್ಪರ್ಶ ರಾಮನನ್ನು ಬದುಕಿಸುತ್ತದೆ ಎಂಬ ಸಂಗತಿಯಲ್ಲಿ 
ಶೃಂಗಾರವಿಲ್ಲ. ಭವಭೂತಿ ಮೂರನೆಯ ಅಂಕಿನಲ್ಲಿ ನುಡಿದಿರುವಂತೆ ಅದು “ಕರುಣ'ದ 
ವಿವರ್ತವಾಗಿದೆ. ಜೀವನದ ಆಳಕ್ಕಿರುವ `ಕರುಣ'ವನ್ನು ಅನುಭವಿಸಿದ ರಾಮ-ಸೀತೆ 
ಯರಿಗೆ ಸುಖದ ಆಸೆ ಉಳಿದಿರಲಾರದು. ಅರುಂಧತಿಯ ಆದೇಶದ ಮೇರೆಗೆ ಸೀತೆಯನ್ನು 
ತಿರುಗಿ ಕರೆದುಕೊಳ್ಳಲು ರಾಮ ಒಪ್ಪಿದಾಗ ಸೀತೆ 'ಪ್ರತ್ಯುಜ್ಞೀವಿತಾಸ್ಮಿ' ಎಂದು 
ನುಡಿಯುತ್ತಾಳೆ. ಈ ರೀತಿಯ ತಾತ್ವಿಕವಾದ ಪುನರ್ಜನ್ಮ ಸೀತಾರಾಮರಿಬ್ಬರಿಗೂ 
ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿದೆ. 
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ಬಗ್ಗೆ ಭವಭೂತಿಗೆ ಅವಿಶ್ವಾಸವೇನೂ ಇಲ್ಲ. ಆದ 
೦ದು ಭಾಗ; ವಾಲ್ಮೀಕಿಯನ್ನು “ಭೂತಾರ್ಥವಾದಿ ಮದು ಕರೆದಿ 
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ನಾಟಕದಲ್ಲಿಯೇ ತನ್ನ ಬದಲಾವಣೆಗೆ ಅವನು ಕಾರಣ ಹೇಳಬೇಕಾ 
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ಗಿತ್ತು. ಗರ್ಭಾಂಕದ ಯೋಜನೆ ಆ ಉದೇಶವನ್ನು ಪೂರ್ತಿಗೊಳಿಸುತ್ತದೆ. ವಾಲ್ಮೀಕಿ 
ಆಡಿಸುವ ನಾಟಕದಲಿ ಸೀತೆ ರಸಾತಲಕ್ಕೆ ಹೋಗುತ್ತಾಳೆ. ಹೋಗುವಾಗ ಅವಳಾಡುವ 
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ಮಾಯಣದ ಸೀತೆ ಆಡುವ ಮಾತಿಗೂ ಅಂತರವಿಲ್ಲ. 


 ್‌೨ಅಲಅೀೇೀೇೀಂಲಯಲ್ಪೇೇ್ಥೇಸರಾಾಾಾಾಾಾರುದ 


ಪರಿಣತಪ್ರಜ್ಞೆಯ ನಾಟಕ ೧೭೫ 


ನಯತು ಮಾಮಾತ್ಮನೋಂಂಗೇ ಲಯಮಂಜಾ | ನ ಸಹಿಷ್ಕಾಮೂದ್ಯ ದೃಶಂ 
ಜೀವಲೋಕಸ್ಯ ಪರಿಭವಮನುಭವಿತುಮ್‌ | 


ಉತ್ತರರಾಮಾಯಣದ ಸೀತೆಗೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿಯೇ ಈ ಸೀತೆ ನುಡಿಯುತ್ತಾಳೆ. 
ಅದನ್ನು ಕೇಳಿ ನೋಡಿದ ರಾಮ ಮೂರ್ಚ್ಚೆಹೋಗುತ್ತಾನೆ. ಅದನ್ನು ಕಂಡು ಹೆದರಿದ 
ಲಕ್ಷ್ಮಣ ಎದ್ದು ನಿಂತು ಗಟ್ಟಿಯಾಗಿ - ನೆ: 


ಭಗವನ್‌ ವಾಲ್ಮೀಕೇ ಪರಿತ್ರಾಯಸ್ವ ಪರಿತ್ರಾಯಸ್ವ । ಏಷ ತೇ ಕಾವ್ಯಾರ್ಥಃ? 


ಲಕ್ಷ್ಮಣ ಈ ನಾಸ ನ್ನು ವಾಲ್ಮೀಕಿಗೇ ಹೇಳುತ್ತಿರುವದು ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾಗಿದೆ. 
"ಏಷ ತೇ ಕಾವ್ಯಾರ್ಥಃ?' ಎಂಬ ಪ್ರಶ್ನಾರ್ಥಕ ವಾಕ್ಯದ ಸಂದಿಗ್ಸ ತೆ ಧ್ವನಿಪೂರ್ಣವಾಗಿದೆ. 
ಲಕ್ಷ್ಮಣ ನಾಗಿ ನುಡಿಯುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಇಡೀ ನಾಟಕ ಬೇರೊಂದು 
ದಿಕ್ಕಿನಲ್ಲಿ ನಡೆದಿರುವಾಗ ಈ ಅಂತ್ಯ ತಕ್ಕದ್ದಲ್ಲ ಎಂಬ ಸೂಚನೆ ಇಲ್ಲಿದೆ. ಮುಂದೆ ಪುನ 
೯ಲನ ನಡೆಯುವದಕ್ಕೆ ಈಗಲೇ ಮಾರ್ಗವನ್ನು ಹುಡುಕಿದಂತಾಗಿದೆ. ಲಕ್ಷ್ಮಣನ ಈ 
ವಾಕ್ಕದ ಮೂಲಕವಾಗಿ ಭವಭೂತಿ ವಾಲ್ಮೀಕಿಗೆ ತನ್ನ ಕೃತಜ್ಞತೆಯನ್ನು ಸೂಚಿಸುತ್ತಾನೆ; 
ತಾನು ಅವನಿಂದ ಭಿನ್ನನಾಗಿ ನಡೆದುಕೊಂಡದ್ರಕ್ಕಾಗಿ ಕ್ಷಮೆ ಕೇಳಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ; ವಿನಯ 
ದಿಂದ ತನ್ನ ನಾಟಕದ ಅಂತ್ಯ ಉಚಿತವಾಗಿದೆಯೆಂದು ಇ ತ ನೆ. 


3 


ಕೊನೆಯಂಕಿನಲ್ಲಿ ರಾಮನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದಲ್ಲಿ ಕಂಡುಬರುವ ಈ ಪರಿಣತಿಯನ್ನು ರಾಮ 
ಇಡೀ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಸ್ವ್ಪಪ್ರ ಪ್ರಜ್ಞೆ ತಯ Mossi ಪಡೆಯುತ್ತ A ನ್ನು ವದು ಮಹ 
ತ್ತದ ಮಾತಾಗಿದೆ. ಅ ಂದರೆ ಇದರರ್ಥ ರಾಮನಿಗೆ ದೈವಸಹಾಯವಿಲ್ಲವೆಂದಲ್ಲ. ಆದರೆ 


ವಯೋಜನೆಯೆನ್ನುವದು. ಕಣ್ಣುಮುಚ್ಚಿಕೊಂಡು ಕಳಿ ಕೈಯಲ್ಲಿ ಬೀಳುವ ಪ್ರಸಾದ 
ವಾಗುವದಿಲ್ಲ. ಅದರ ಬದಲಾಗಿ ರಾಮನಿಗೆ ಅನುಗ್ರಹವೆಲ್ಲ ಕೇ ಅನುಭವವಾಗಿ 
ಬರುತ್ತದೆ. ಕೊನೆಯಂಕಿನಲ್ಲಿ ಸೀತೆ ಲೋಕಾಂತರಕ್ಕೆ ಹೋದಳೆಂದು ತಿಳಿದು. ರಾಮ 
ಮೂರ್ಚೆಹೋದ ಮೇಲೆ ಕೂಡ ನಾಟಕ ಸ್ವಲ್ಪ ಹೊತ್ತು ಮುಂದುವರಿಯುತ್ತದೆ. 
| 
ಗಂಗೆಯ ನೀರು ಕುಬವಾಗಿ, ದೇವರ್ಷಿಗಳು ಆಕಾಶದಲ್ಲಿ ನಿಂತು ನೋಡುತ್ತಿರುವಾಗ, 
5 ಐಎ 
ಗಂಗೆ ಮತ್ತು ಪ್ರಥ್ವಿಯರ ಜೊತೆಗೆ ಸೀತೆ ನೀರಿನಿಂದ ಎದ್ದು ಬರುತ್ತಾಳೆ. ಗಂಗೆ ಮತ್ತು 
ಥ್ವಿಯರು ಸೀತೆಯನ್ನು ಅರುಂಧತಿಗೆ ಒಪ್ಪಿಸಿಕೊಡುತ್ತಾ ಕ ಆದರೆ ಈ 
de ರಾಮನಿಗೆ ಮೈಮೇಲೆ ಎಚ್ಚರವಿಲ್ಲ. ಆಗ ಅರುಂಧತಿ ಕರಸ್ಪರ್ಶದಿಂದ ಕಾ 


) 


ಚ ರಿಸಲು ಸೀ ತೆಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾಳೆ. ರಾಮನಿಗೆ ದೇವತೆಗಳ ಈ ಅನು 


[9] 


ತ್ತೆ 


ರ್ಶದ ಮೂಲಕವಾಗಿಯೇ ಪ್ರಾಪ್ತವಾಗುತ್ತದೆ. ಮೊದಲನೆಯ ಅಂಕಿನಿಂದ ಕೊನೆಯ 


೨ 


eal 


೧೭೬ ಮನ್ವಂತರ 


ಅಂಕಿನ ವರೆಗೆ ರಾಮನ ಸ್ಪರ್ಶಾನುಭವಗಳನ್ನು ನೋಡುತ್ತ ಹೋದಂತೆ, ಪ್ರತಿ ಅನು 
ಭವಕ್ಕೂ ರಾಮನ ಪ್ರಜ್ಞೆ ವಿಕಸಿತವಾಗುತ್ತ, ಅನುಭವದ ಬೆಲೆ ಹೆಚ್ಚಾಗುತ್ತ ನಡೆದದ್ದು 
ಕಾಣುತ್ತದೆ. 

ಹೀಗೆ “ಉತ್ತರರಾಮಚರಿತ' ಮನುಷ್ಯಪ್ರಜ್ಞೆಯ ಹಲವಾರು ಅವಸ್ಥೆಗಳನ್ನು, 
ವಿಘಟನೆಯನ್ನು, ಸಂಯೋಜನೆಯನ್ನು ಮೂರ್ತವಾಗಿ ನಿರೂಪಿಸುವ ನಾಟಕವಾಗಿದೆ. 
ಸೀತಾಪರಿತ್ಕಾಗದ ಫಲವಾಗಿ ರಾಮನ ವೈಯಕ್ತಿಕ-ಪ್ರಜ್ಞೆಯಲ್ಲಿಯೆ ಬಿರುಕು ಹುಟ್ಟಿ, 
ಹನ್ನೆರಡು ವರ್ಷಗಳ ಏಕಾಂಗಿತನದಲ್ಲಿ ಅದು ಯಾಂತ್ರಿಕವಾಗಿ, ತಿರುಗಿ ಸ್ಮೃತಿಯಿಂದ. 
ವಿಪ್ರಲಂಭದಿಂದ, ಸಜೀವತೆಯನ್ನು ಕ್ರಮವಾಗಿ ಪಡೆಯುತ್ತ, ದುಃಖದ ಉತ್ಕಟತೆಯಲ್ಲಿ 
ಕುದಿದು, ಮಾಗಿ ಪರಿಣತಿಯನ್ನು ಪಡೆಯುವ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆ ಪ್ರಮುಖವಾಗಿ ಚಿತ್ರಿತವಾಗಿದೆ. 
ಆದರೆ ಇದಿಷ್ಟೇ ಆಗಿದ್ದರೆ ನಾಟಕ ಕವಿತೆಯಂತೆ ಏಕಮುಖವಾದ ಬೆಳವಣಿಗೆಯನ್ನು 
ಪಡೆಯಬಹುದಿತ್ತು. ರಾಮನ ಆತ್ಮಪರೀಕ್ಷೆ. ಆತ್ಮದರ್ಶನಗಳ ಜೊತೆಗೆ, ಅವನ ಸಂಬಂಧ 
ಗಳ ಪುನರ್ಫಟನೆಯೂ ಇಲ್ಲಿರುವದರಿಂದ ನಾಟಕ ಅನುಭೂತಿಯ ಭಿನ್ನ ಘಟಕಗಳನ್ನು 
ಬೆಳೆಸಿಕೊಂಡು ಅವುಗಳ ಪಾರಸ್ಪರಿಕ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ಬೆಳೆಯುವಂತಾಗಿದೆ. ರಾಮನ. 
ಪ್ರತ್ಯೇಕತೆಯನ್ನು, ಒಂಟಿತನವನ್ನು ಅವನ ಕ್ರಿಯೆಯ ಯಾಂತ್ರಿಕತೆಯಲ್ಲಿ (ಶಂಬೂಕನ 
ವಧ) ಮತ್ತು ಅವನ ಉತ್ಕಟವಾದ ದುಃ ಖಾನುಭೂತಿಯಲ್ಲಿ ಕ್ರಿಯಾಶೀಲವಾಗಿ ವರ್ಣಿಸ 
ಲಾಗಿದೆ. ಮೂರನೆಯಂಕಿನಲ್ಲಿ ಅದೃಶ್ಯಳುದ ಸೀತೆಯ ಸ್ಪರ್ಶಾನುಭವದ ಸಾನ್ನಿಧ್ಯ 
ದಲ್ಲಿಯೂ ರಾಮ ಅನುಭವಿಸುವ ಒಂಟಿತನವನ್ನು ಕೆಳಗಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಬಣ್ಣಿಸಲಾಗಿದೆ: 

ಹಾಹಾ ದೇವಿ! ಸ್ಫುಟತಿ ಹೃದಯಂ ಧ್ವಂಸತೇ ದೇಹಬಂಧಃ 

ಶೂನ್ಯಂ ಮನ್ಯೇ ಜಗದವಿರಲಜಾ 
ಸೀದನ್ನಂಧೇ ತಮಸಿ ವಿಧುರೋ ಮಜ್ಜತೀವಾಂತ 


ಇ 
ಗ ಒಂ 
ವಿಷ್ಪಜ್‌ಮೋಹಃ ಸ್ನಗಯತಿ ಕಥಂ ಮಂದ 


| 


ಪ್ರಜ್ಞೆಯ ದ್ವಂದ್ವ ಮತ್ತೊಮ್ಮೆ ಐಕ್ಕವನ್ನು ಪಡೆಯುತ್ತದೆ - ಅಂದರೆ ಅನುಭವದ 
ಪಾರಸ್ಪರಿಕ ಪ್ರೇರಣಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಪಡೆಯುತ್ತದೆ. ಕೊನೆಯಂಕಿನಲ್ಲಿ ಸೀತೆಯನ್ನು ರಾಮ 
ಒಪ್ಪಿಸುವಾಗ ಅರುಂಧತಿ ಹೇಳುವ ಮಾತಿನಲ್ಲಿ ಇದೇ ಕ್ರಿಯೆ ಸಾಂಕೇತಿಕವಾಗಿ 


ನಿಯೋಜಯ ಯಥಾಧರ್ಮಂ ಪ್ರಿಯಾಂ ತಂ ಧರ್ಮಚಾರಿಣೀಂ 1 
ಹಿರಣ್ಮಯ್ಯಾಃ ಪ್ರತಿಕೃತೇಃ ಪುಣ್ಯಾಂ ಪ್ರಕೃತಿಮಧ್ನರೇ ॥ 


ಕಾರ್ಯದಂಥ ಧಾರ್ಮಿಕವಿಧಿಯಲ್ಲಿ ಕೂಡ ಅವನ ಧರ್ಮಚಾರಿಣಿಯಾಗಿ pe ಪ್ರತಿ 
ಬಿಂಬವೇ ಕೆಲಸಮಾಡಿತು. ಪ್ರತಿಬಿಂಬದಿಂದ ಮೂಲಬಿಂಬದ ಕಡೆಗೆ ("ಪ್ರತಿಕೃತಿ'ಯಿಂದ 
`ಪ್ರಕೃತಿ'ಯ ಕಡೆಗೆ) ತಿರುಗುವ ರಾಮ ಆಭಾಸದಿಂದ ಸತ್ಯದ ಕಡೆಗೆ. ಖಂಡದಿಂದ ಅಖಂ 
ತೆಯ ಕಡೆಗೆ ತಿರುಗುವ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಅಭಿನಯಿಸುತ್ತಾನೆ. ಪುನರ್ಮಿಲನ ಆತ್ಮದ ಪ್ರತ್ಯಭಿ 
ಜ್ಞಾನಕ್ರಿಯೆಯಾಗುವದು ವಿರೋಧಾಭಾಸವಾದರೂ ಸತ್ಯವಾಗಿದೆ. ಸಾಪವಾದಳಾದ 
ಸೀತೆ ನಿರಪವಾದಳಾಗಿ ಯಜ್ಞದಂಥ ಧಾರ್ಮಿಕವಿಧಿಯಲ್ಲಿ' ನಿಯುಕ್ತಳಾಗುವ ಸಂಗತಿ 
ಯನ್ನು, ಭಾಷೆ ದುರುಪಯೋಗದಿಂದ ಸಂವಹನಶಕ್ತಿಯನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಂಡು. ಮತ್ತೆ 
ಸುಸಂಸ್ಕಾರದಿಂದ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಮತ್ತು ಸಂವಹನಶಕ್ತಿಗಳನ್ನು ಪಡೆದುಕೊಳ್ಳುವ ಸಂಗತಿಗೆ 
ಸಮಾನಾಂತರವಾಗಿ ನಿರೂಪಿಸಲಾಗಿದೆ. ಯಜ್ಞದ ಸಾಂಕೇತಿಕ ಮಹ ಹತ್ತವನ್ನು 
ಅಲ್ಲಗಳೆಯುವಂತಿಲ್ಲ. ಯಜ್ಞ ವಿಧಿಯ ಧಾರ್ಮಿಕ ಮಹತ್ವದ ಜೆ ದರಲ್ಲಿ 
ಯುವ ಸಂವಹನಕ್ರಿಯೆ - ದೇವ ವಮಾನವರ ನಡುವೆ ಅದೊಂದೇ ಸಂಪ್ರೇಷಣದ ಸಾ 
ವಾಗಿದೆ -ಅಷ್ಟೇ ಮಹತ್ವದ್ದಾಗಿದೆ. ಆದ್ರರಿಂದ ಈ ಯಜ್ಞದ. ಅಲ್ಲದೆ ಇ ಟ್ರ 
ಫಲಶ್ರುತಿಯೋ ಏನೋ ಎಂಬಂತೆ ರಾಮನ ಬಾಯಿಂದ ಬರುವ ಈ ಭರತವಾಕ್ಕವನ್ನು 


ನೋಡಬೇಕು: 


i 
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೧೭೮ ಮನ ಎಂತರ 


ಎಲ್ಲ ನಾಟಕಗಳ ಭರತವಾಕ್ಯಗಳಿಗೆ ಇದು ವಿರುದ್ಧವಾಗಿ ಇಲ್ಲದಿದ್ದರೂ ಸ್ವಲ್ಪ ಬದ 
ಲಾಗಿದೆ. ವಾಕ್‌ಶಕ್ತಿಯ ಮಹಿಮೆಯನ್ನು ಕುರಿತು ಈ ಪದ್ಯ ಹೇಳುವದಲ್ಲದೆ ಶಬ್ದಬ್ರಹ್ಮ 
ವನ್ನು ಬಲ್ಲ ಪರಿಣತಪ್ರಜ್ಞನಾದ ಕವಿಯ ಮಾತು, ಕಲೆ ಇವುಗಳ ಮಹಿಮೆಯನ್ನೂ 
ಹೇಳುತ್ತದೆ. ರಾಮ ವಾಲ್ಮೀಕಿಯ ಕಾವ್ಯಶಕ್ತಿಯನ್ನು ಕುರಿತು ಈ ಮಾತನ್ನು ಆಡಿದರೂ 
ಇದು ಒಟ್ಟು ಭಾಷೆಯ ಸದ್ವಿನಿಯೋಗದ ಬಗ್ಗೆ ಯೇ ಹೇಳಿದಂತಾಗಿದೆ. 

“ಉತ್ತರರಾಮಚರಿತ'ದ ತುಂಬ ವ್ಯಾಪಿಸಿರುವ ಭಾಷೆಯ ಪ್ರಮುಖತ್ವವನ್ನು 


ನೋಡಿದರೆ ಕುತೂಹಲ ಊರ ಸರಾ `ಈನಾಟಕದ ನಾಂದೀಪದ್ಯ ಕೂಡ 
ವಾಡಿಕೆಯ ನಾಂದೀಪದ್ಯಗಳಂತೆ ಇಲ್ಲ: ತ 
ಸಾ ಸಿ ಸಣ 


ಇದಂ ಕವಿಭ್ಯಃ ಪೂರ್ವೇಭ್ಯೋ ನಮೋವಾಕಂ ಪ್ರಶಾಸ್ಮಹೇ | 
ವಿಂದೇಮ ದೇವತಾಂ ವಾಚಂ ಅಮೃತಾಂ ಆತ್ಮನಃ ಕಲಾಮ್‌* ॥ [ಅಂಕ ೧-೧] 


**ವಂದೇಮಹಿ ಚ ತಾಂ ವಾಣೀಮಮೃತಾಮಾತ್ಮನಃ ಕಲಾಂ” ಎಂಬ ಪಾಠ ಹೆಚ್ಚು ಔಚಿತ್ಯಪೂರ್ಣ 
ವಾಗಿದೆ. “ಯಂ ಬ್ರಹ್ಮಾಣಮಿಯಂ ದೇವೀ ವಾಗ್‌ವಶ್ಯೈವಾನ್ಹವರ್ತತ' ಎಂಬಲ್ಲಿ ಮತ್ತು "ಮಹಾವೀರ 
ಚರಿತ'ದ “ವಶ್ಯವಾಚಃ ಕವೇಃ ಕಾವ್ಯಂ” ಎಂಬಲ್ಲಿ ಕವಿ ವಾಣಿಯ ಜತೆಗೆ ತೋರಿದ ಸಲುಗೆಯೊಡನೆ 

| ಹೋಲಿಸಿದರೆ “ವಿಂದೇಮ” ಮತ್ತು “ದೇವತಾಂ” ಎಂಬ ಪದಗಳು ಅಷ್ಟು ಹೊಂದಿಕೆಯಾಗಿ ಕಾಣುವು 
ದಿಲ್ಲ. ಕಾವ್ಯಸರಸ್ವತಿಯನ್ನು ಕವಿ ತನ್ನ ಬಾಳಸಂಗಾತಿಯಂತೆ ಕಾಣುತ್ತಾನೆ. `ಬ್ರಹ್ಮ' ಮತ್ತು “ಬ್ರಾಹ್ಮಣ' 
ಎಂಬ ಎರಡು ಅರ್ಥವನ್ನೂ ಕೊಡುವ “ಬ್ರಹ್ಮಾಣಂ” ಎಂಬ ಪದವೂ ಇದಕ್ಕೆ ಪೋಷಕವಾಗಿದೆ. “ದೇವಿ' 
ಎಂದು ತನ್ನ ಪ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಕರೆಯುವುದು ನಾಟಕಧರ್ಮಕ್ಕೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿಯೇ ಇದೆ. ಆದರೆ 
"ದೇವತಾ' ಪದ ಹಾಗಲ್ಲ. ಅದರಲ್ಲಿ ತನ್ನ ಶಕ್ತಿಗೆ ಎಟುಕದ ಮತ್ತು ತನ್ನನ್ನು ನಿಯಂತ್ರಿಸುತ್ತಿರುವ 
ಯಾವುದೋ ಅಗೋಚರ ಶಕ್ತಿ ಎಂಬ ಧ್ವನಿ ಬಂದುಬಿಡುತ್ತದೆ. ಅಲ್ಲದೆ “ವಿಂದೇಮ' ಎಂದಾಗ ಪೂರ್ವ 
ಕವಿಗಳ ಅನುಗ್ರಹದಿಂದ ನನ್ನಲ್ಲಿ ವಾಕ್‌ಸಿದ್ದಿ ಕೂಡಿ ಬರಲಿ ಎನ್ನುವ ಪ್ರಾರ್ಥನೆ ಧ್ವನಿತವಾಗುತ್ತದೆ. 
ಇದೂ `'ವಶ್ಯವಾಚಃ' `ವಾಗ್‌ವಶ್ಶೈವ' ಎನ್ನುವ ಉದ್ದಾರಕ್ಕೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿದ್ದಂತಿಲ್ಲ. “ಶಬ್ದಬ್ರಹ್ಮ 
ವಿದಃ ಪರಿಣತಪ್ರಜ್ಞಸ್ಯ” ಎಂಬ ಉಪಸಂಹಾರ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಬಂದ ವಾಣಿಯೇ ಇಲ್ಲಿಯೂ ಉಲ್ಲಿಖತವಾಗು 
ವುದು ಹೆಚ್ಚು ಸಮಂಜಸ. "ವಾಣೀಂ' ಎಂಬ ಪದದಲ್ಲಿ ಕಾಣುವ ಶಬ್ದಶಯ್ಕೆ “ವಾಚಂ' ಎಂಬ ಪದದಲ್ಲಿ 
ಇಲ್ಲದೆ ಇರುವುದನ್ನು ಗಮನಿಸಬೇಕು. ಹಾಗಾದರೆ ಏಕೆ ಈ “ವಂದೇಮಹಿ'? ಬಾಳಸಂಗಾತಿಗೆ ನಮ 
ಸ್ಕಾರವೆ? ತಪ್ಪೇನು? ಮಡಿವಂತರು ಗಾಬರಿಯಾಗಬೇಕಾದ ಪ್ರಮೇಯವೇನೂ ಇಲ್ಲ. ಕವಿ ಇಲ್ಲಿ 
ವಾಣಿಯ ಜತೆಗೆ ಸಲಿಗೆ ಮತ್ತು ಗೌರವಗಳನ್ನು ಸಮಾನಸ್ಕಂಧನಾಗಿ ತೋರಿಸಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸಿದ್ದಾನೆ. 
ದು ಗೌರವದ ಗೆಳೆತನ... “ರಾಮಶಿರಸಿ ಪಾದಪಂಕಜಸ್ಪರ್ಶಃ” ಎಂದು ಸೀತೆಯನ್ನು ಕಾಡಿಗೆ ಅಟ್ಟುವ 


ತ 


ಯುವಂತಿಲ್ಲ. ಇಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೆ “ವಿಂದೇಮ ದೇವತಾಂ ವಾಚಂ” ಎಂಬ ಪಾಠದಲ್ಲಿ ಪೂರ್ವೋತ್ತರಾರ್ಧ 


ಒಂದು ಸೂತ್ರದಲ್ಲಿ ಹೆಣೆದು ಶ್ಲೋಕದ ಒಟ್ಟು ಸೌಂದರ್ಯವನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸುತ್ತದೆ. 
— ಬನ್ನಂಜೆ ಗೋವಿಂದಾಚಾರ್ಯ 


| 
| 
ಕ 


ಣ್‌ ಇ ಲ್ಪ! PN - 
ಪರೀ ೨ತಪ್ರಜ್ಞೆಯ ನಾಟಕ ೧೭ 


ಭವಭೂತಿ $ ತನ್ನ ಮೊದಲಿನ ಎರಡು ನಾಟಕಗಳಿಗೆ ಕೂಡ ಇಂಥ ನಾಂದಿ ಪದ್ಯವನ್ನು" 


ಬರೆದಿಲ್ಲ. ಅವಲ್ಲ ಸಾಮಾನ್ಯ ವಾದ ಪ್ರಸ್ತಾವನೆಯ ಪದ್ಯಗಳಂತೆ ದೇವತಾಸ ಸ್ರುತಿಗಳಾಗಿನ. 
ಸ್ರಿ ಮಾತ್ರ ಪೂರ್ವಕವಿಗಳನ್ನು ನಮಸ್ಕರಿಸಿ ಅವರಿಂದ ತನಗೆ ವಾಕ್‌ಶಕ್ತಿಯ ದೈವಿಕವಾದ 
ಮಹಿಮೆ ದೊರೆಯಲೆಂದು ಪ್ರಾರ್ಥನೆಯಿದೆ. ಇದಲ್ಲದೆ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ ಶಬ್ದಶಕ್ತಿ 
ಯನ್ನು ಕುರಿತು, ಭಾಷೆಯ ಉಪಯೋಗವನ್ನು ಕುರಿತು ಮಾತುಗಳು ಬರುತ್ತವೆ. ನಾಟಕ 
ದಲ್ಲಿ ಶಬ್ದಪ್ರಯೊಸಿಗ ಬದು ಮುಖಿ ಪ್ರತಿಷವಾಗಿ ಕೆಲಸಮಾಡುತ್ತಿದೆ ಎಂಬು 
ದನ್ನು ಈಗಾಗಲೇ ನೋಡಿದಾಗಿದೆ. ಭಾಷೆಯ ಬಗೆ ಭವಭೂತಿಗಿರುವ ಅರಿವು ಬಹುಶಃ 
ಅವನ ವೈಯಕ್ತಿಕ ಸಮಸ್ಯೆಯಾಗಿತ್ತೆಂದು ತೋರುತ್ತದೆ. ಅವನ ಕಾಲಕ್ಕೆ ಸಂಸ್ಕ ತಭಾಷೆ 
ಮಿತಿವೂರಿ ಶಿಷ್ಟವಾಗಿ ಪಂಡಿತರ ಭಾಷೆಯಾಗಿ ಪ ರಿಣವಾಸುವದರಲಿತ್ತು. ಟ್‌ ಗದ್ಯ 


ಭಾಷೆಯ ಸಾಮಾನ್ನವಾದ ಉಪಯೋಗದಿಂದ ದೂರವಾದ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿದೆ. ಆಗಿನ 


ಕಾಲಕ್ಕೆ ಬಾಣನಿಂದ ಪ್ರಭಾವಿತರಾಗದೆ ಬರೆಯುವದು "ಕವಿಗಳಿಗೆ ದುಸ್ತರವಾಗಿತ್ತು. 
ಇದನ್ನೆಲ್ಲ ವಿಚಾರಮಾಡಿದರೆ ಭವಭೂತಿಗೆ ತಾನು ಉಪಹೋಗಿಸುವ ಭಾಷೆಯ ಹದ 
ತಪ್ಪಿಹೋಗಿದ್ದುದರ ಅರಿವು ಬಂದಿರಬೇಕು. ಇನ್ನೂ ಒಂದು ಮಾತೆಂದರೆ ಆಗ ನಾಟಕ 
ಕಾರರಿಗೆಲ್ಲ ಕಾಳಿದಾಸನ ಮಾದರಿಯಲ್ಲಿ ಬರೆಯುವದು ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗಿತ್ತು. ಭವಭೂತಿ 

ಹರ್ಷನ ನಾಟಕಗಳೆಲ್ಲ ಕಾಳಿದಾಸನ ಅನುಕರಣಗಳಾಗಿವೆ. 
ಆ ದೃಷಿ ಫಾ ಡಿದ ದರೆ ಭವಭೂತಿಯ ನಾ ಹಾಕ ಳು ತೀರ [ಸಭೀರವಾದ ಸಾಹಿತ್ಯಿಕ 


0 


ಶಿ 


ಹನಶಕ್ತಿ ಇವುಗಳ ಬಗ ಅಂದಾ ಯಾಜ ಬಗ ತ್ತದೆ ದೆ. i ಹೇಗ 


[ee 
ವರ 7 ನಕ್ಕೂ ರಾಮನ ವಿಪ್ರಲಂಭಕ್ಕೂ ಇರುವ ಅಂತರವನ್ನು ಗಮನಿಸಿದ 


ಈ ಮಾತನ್ನು ಭವಭೂತಿಯ 'ಉತ್ತತರಾಮಚ ತ' ನಾಟಕದ ಮೂಲಕವಾಗಿಯೇ 
ಇನ್ನೂ ವಿವರಿಸಿ ಹೇಳಬಹುದಾಗಿದೆ. ಭಾಷೆ-ಅರ್ಥ-ಅನುಭವ ಇವುಗಳ ಸಂಬಂಧವನ್ನು. 
ತೊಡಕನ್ನು. ಅನಿವಾರ್ಯತೆಯನ್ನು ನಾಟಕ ತನ್ನ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ನಿರೂಪಿಸುತ್ತದೆ. ಸಾಮಾನ್ಯ 
ns nha aiid. ಪರಸು 


ಇ 


೧೮೦ ಮನ ಎ೦ತರ 


ವಾದ ವ್ಯವಹಾರದಲ್ಲಿ ಅನುಭವದ ನಿರೂಪಣೆ ಶಬ್ದಾರ್ಥಕ್ಕೆ ಅನುಸಾರಿಯಾಗಿಯೇ ನಡೆ 
ಯುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಜೀವಂತವಾದ ಅನುಭವವನ್ನು, ಯಾಂತ್ರಿಕವಾಗಿ ಸಂಬದ ವಾಗಿರುವ 
ಶಬ್ದಾರ್ಥದ ಮೂಲಕ ಪ್ರಕಟಿಸಿದಾಗ ಭಾಷೆಯ ದುರಾಗ್ರಹಕ್ಕೆ ಅನುಭವ ಈಡಾಗ 
ಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಮೊದಲನೆಯಂಕಿನಲ್ಲಿ ವಸಿಷ್ಠರ ಸಂದೇಶವನ್ನು ಕೇಳಿದ ರಾಮ, “ಸ್ನೇಹಂ 
ದಯಾಂ ಚ ಸೌಖ್ಯಂ ಚ ಯದಿ ವಾ ಜಾನಕೀಮಪಿ | ಆರಾಧನಾಯ ಲೋಕಸ್ಯ 
ಮುಂಚತೋ ನಾಸ್ತಿ ಮೇ ವ್ಯಥಾ” ಎಂದು ನುಡಿದಾಗ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯೆ ಅನೌಚಿತ್ಯವನ್ನು 
ನೋಡಬೇಕು. ಎರಡನೆಯಂಕಿನಲ್ಲಿ ವಾಸಂತಿ ಹೇಳುವಂತೆ ರಾಮನ ಮನಸ್ಸು "ವಜ್ರಕ್ಕಿಂತ 
ಕಠಿಣ, ಹೂವಿಗಿಂತ ಮೃದು, ಅದು ಲೋಕೋತ್ತರವಾದದ್ದು' ಎಂಬುದು ನಿಜವಾದರೂ. 
ಅಂಧ ಯಾವ ಪ್ರಸಾಗಷಾ ಸವ್‌ ಒಮ್ಮ ತ್ಯಾಗದ ವಾಸ್‌ ರಾಮ 
ಭಾಷೆಯ ಅರ್ಥವನ್ನಾ ಹಳಾತ್ತ್‌ನೆಯೇ ಹೊರತು ಅನುಭರರ್ಪ್‌ರ್ಪಕ್‌ರ್ಟತಾಕ್‌ಡಿದೆ 
ಮಾತಿನ ದುರಾಗ್ರಹಕ್ಕೆ ತಾನೇ ಬಲಿಯಾಗಡೌಕಗುತ್ತೆದೆ. "ನಾಸ್ತಿ ಮೇ ವ್ಯಥಾ' ಎಂದು 
ನುಡಿದಿದರೂ ಸೀತೆಯನ್ನು ತ್ರಜಿಸುವ ನಿಶ್ಚಯಮಾಡಿದಾಗಲೇ _ಅವನ ಹೃದಯ ನೋವಿ 
ಗೀಡಾಗುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಮುಂದೆ ಮಾತ್ರ ರಾಮ ಅನುಭವವನ್ನೇ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿಟ್ಟು, 
ಕೊಂಡು ಜೀವನದ ಮೂಲಭೂತ ತತ್ನಗಳನ್ನು, ದೈವಿಕತೆಯ ಅನುಗ್ರಾಹಕತೆಯನ್ನು 


ತನ್ನ ಬಾಳಿನಲ್ಲಿ ಪುನಃ ಸೃಷ್ಟಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. 
ಇಲ್ಲಿಯ ವರೆಗೆ ಆದದ್ದು 'ಉತ್ತರರಾಮಚರಿತ' ನಾಟಕದ ಕೆಲವು ವಿಶಿಷ್ಟತೆಗಳ 


ಪರಿಚಯ ಮಾತ್ರ. ಮೊದಲಿನಿಂದ ಕೊನೆಯ ವರೆಗೆ ನಾಟಕದ ಪಠ್ಯವನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿ ' 
ಅದು ಕೊಡಮಾಡಿದ ಅರ್ಥವನ್ನು ಈ ಲೇಖನದಲ್ಲಿ ನಿರೂಪಿಸಲಾಗಿದೆ. ಒಂದು ನಾಟಕದ 
ಅರ್ಥಪೂರ್ಣತೆ ಅದರ ಸಂಪೂರ್ಣ ಅನುಭವದಲಿಯೇ ಅಡಗಿರುವದರಿಂದ ಆ ಅನುಭವ 


ವನ್ನು ಪ್ರಕಟಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನವನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ಮಾಡಲಾಗಿದೆ. ) 


ಸ್‌. ಕರುಣಾಕೆರನ್‌ ಎಂ. ನ: 
ಕಲ್ಬುತರು ಕಾ 19 
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